Kulturel frisættelse - en analyse af Otto er et næsehorn og Gummi-Tarzan by Andersen, Ditte Kirstine et al.
	   1	  
Kulturel frisættelse 
- En analyse af Otto er et næsehorn og Gummi-Tarzan  af Ole lund Kirkegaard 
 
 
 
 
	   2	  
Bachelorprojekt	  af	  
	  
Ditte	  Kirstine	  Andersen	  
Julie	  Elmhøj	  Hansen	  
Maja	  Mailand	  Schaufuss	  
Maria	  Grene	  Helsted	  
Michelle	  Mølgaard	  Andersen	  
	  
	  
Vejleder:	  Anne	  Birgitte	  Richard	  
	  
	  
Dansk	  litteratur,	  efterår	  2010,	  Institut	  for	  Kultur	  og	  Identitet	  (CUID),	  Roskilde	  Universitet	  
Antal	  anslag:	  159.104	  
	   3	  
1.0.	  Indledning ...........................................................................................4	  
1.1.	  Problemfelt................................................................................................4	  
1.2.	  Problemformulering ..............................................................................5	  
1.3.	  Afgrænsning ..............................................................................................5	  
1.4.	  Metodeovervejelser................................................................................5	  
1.5.	  Projektets	  struktur .................................................................................6	  
2.0.	  Kirkegaards	  forfatterskab	  i	  lyset	  af	  1960ernes	  og	  
1970ernes	  samtidige	  kultur..................................................................7	  
2.1.	  Litterære	  tendenser	  i	  samtiden....................................................... 10	  
2.2.	  Realisme	  og	  Social	  indignation ........................................................ 10	  
2.3.	  Den	  humoristiske	  børnefortælling................................................. 10	  
2.4.	  Fantastiske	  fortællinger..................................................................... 10	  
2.5.	  Selvstændige	  børn................................................................................ 10	  
3.0.	  Plot	  i	  Otto	  er	  et	  næsehorn	  og	  Gummi-­Tarzan....................... 11	  
3.1	  Plottet	  i	  Gummi-­Tarzan....................................................................... 12	  
3.2	  Plot	  i	  Otto	  er	  et	  næsehorn................................................................... 13	  
4.0.	  Stilistik	  i	  Gummi-­Tarzan	  og	  Otto	  er	  et	  næsehorn................ 15	  
4.1.	  Fortælleteknik....................................................................................... 15	  
4.2.	  Tomme	  pladser	  og	  den	  implicitte	  læser ....................................... 16	  
4.2.1.	  Tomme	  pladser	  i	  værkerne ........................................................... 18	  
4.3.	  Det	  karikerede	  persongalleri........................................................... 20	  
4.4.	  Sproglige	  kendetegn............................................................................ 20	  
4.5.	  Nonsens.................................................................................................... 21	  
4.6.	  Brug	  af	  ironi	  og	  satire ......................................................................... 23	  
4.7.	  De	  groteske	  elementer	  i	  værkerne................................................. 24	  
5.0.	  Samspillet	  mellem	  tekst	  og	  billede .......................................... 25	  
5.1.	  Billedbogens	  to	  komponenter.......................................................... 26	  
5.2.	  Barthes	  billedteori ............................................................................... 26	  
5.3.	  Typologisk	  placering	  af	  Otto	  er	  et	  næsehorn	  og	  Gummi-­
Tarzan...............................................................................................................28	  
5.4.	  Den	  visuelle	  personskildring............................................................31	  
5.4.1.	  Karikatur..............................................................................................32	  
5.5.	  Billedet	  som	  et	  ironisk	  kontrastpunkt	  til	  teksten .....................32	  
5.6	  De	  intraikoniske	  tekster .....................................................................32	  
5.7.	  Ufarvede	  eller	  farvede	  billeder........................................................33	  
6.0	  Temaer	  i	  værkerne......................................................................... 34	  
6.1.	  Frihed	  og	  ikke-­frihed...........................................................................34	  
6.2.	  Voksennorm	  over	  for	  børnenorm...................................................36	  
6.3.	  Dekonstruktion	  af	  faste	  forestillinger...........................................39	  
6.4.	  Magi	  som	  forudsætning	  for	  anfægtelsen	  af	  normerne.............40	  
6.5.	  De	  groteske	  elementer	  i	  forhold	  til	  anfægtelsen	  af	  normen ..43	  
7.0.	  Diskussion........................................................................................ 45	  
8.0.	  Konklusion ....................................................................................... 50	  
9.0.	  Litteraturliste.................................................................................. 52	  
10.0.	  Bilag	  A ....................................................................................................53	  
10.1.	  Resumé	  af	  Otto	  er	  et	  næsehorn .....................................................53	  
10.2.Resumé	  af	  Gummi-­Tarzan................................................................54	  
11.0.	  Resume	  af	  projektet	  Otto	  er	  et	  næsehorn	  og	  Gummi-­Tarzan	  –	  
kulturelt	  frisættende	  børnelitteratur....................................................54	  
11.1.	  Dansk	  resumé......................................................................................54	  
11.2.	  English	  Summary................................................................................55	  
	  
 
	   4	  
1.0.	  Indledning	  
1.1.	  Problemfelt	  
Den danske forfatter Ole Lund Kirkegaard (1940-1979) skrev en række 
børnebogsklassikere, som stadig er kendt af mange den dag i dag, både børn og 
voksne. Kirkegaards værker betragtes som et vigtigt nedslagspunkt i nyere dansk 
børnelitteratur. Dette blev cementeret af Undervisningsministeriet i 2004, hvor 
Kirkegaards forfatterskab kom på kanonlisten over forfattere, som børn i folkeskolen 
og gymnasiet skal stifte bekendtskab med i løbet af deres skoletid (Sønsthagen og 
Weinreich 2010: 430). I begrundelsen for at vælge Kirkegaards forfatterskab står 
følgende: 
”Ole Lund Kirkegaards tro på eventyret og på drømmenes forløsende kraft er 
smittende. Han er i øjenhøjde med sine læsere og ser på den mest selvfølgelige 
måde det absurde i hverdagen. Og så er han sprænghumoristisk” 
(Undervisningsministeriet 2004). 
Kanoniseringen understreger, at Kirkegaards værker har status som moderne 
klassikere. Flere af Kirkegaards fortællinger er tillige blevet filmatiseret. Her kan 
blandt andet nævnes Otto er et næsehorn og Gummi-Tarzan. Disse anskues i dag 
begge som moderne filmklassikere for børn, hvilket underbygges af, at 
filmatiseringen af Gummi-Tarzan optræder på listen over de ti vigtigste 
børnekulturelle værker i Kulturministeriets Kulturkanon fra 2005 (Sønsthagen og 
Weinreich 2010: 430). 
I anledning af at Kirkegaard ville have været fyldt 70 år, udkom i 2010 en bog om 
Kirkegaards person og en om hans forfatterskab. Tidligere leder af Center for 
Børnelitteratur, Torben Weinreich, har skrevet Ole Lund Kirkegaard – et 
forfatterskab, og journalist Jens Andersen har skrevet Ole Lund Kirkegaard – en 
biografi. Tredive år efter Kirkegaards død eksisterer altså stadig en stærk 
opmærksomhed på og en interesse for hans person og forfatterskab. Kirkegaard har 
således sat et aftryk i dansk litteratur –og kulturhistorie i kraft af sine værker, der 
besidder en kvalitet og gennemslagskraft, der gør dem aktuelle den dag i dag. 
Værkernes stadige aktualitet er interessant, idet Kirkegaards forfatterskab udvikledes 
og opstod i 1960erne og 70erne. En tid, der selvsagt har haft en afgørende indflydelse 
på Kirkegaards forfatterskab, både politisk og kulturelt. Denne indflydelse er 
væsentlig, når man skal prøve at forstå, hvad der er på færde i Kirkegaards værker. 
Torben Weinreich formulerer forholdet mellem Kirkegaards værker og forholdet til 
samtiden ved at skrive, at Kirkegaard var 1960ernes og 70ernes ”klareste eksempel på 
det, som er blevet den kulturelle frisættelse af børnene” (Sønsthagen og Eilstrup 
1992:156). 
Vi forstår citatet som refererende direkte til indholdet i Kirkegaards værker. 
Endvidere som noget der peger ud over selve bøgerne. Med det menes, at bøgerne 
appellerer til læseren (barnet) på en måde, der kan betragtes som kulturelt frisættende. 
Kirkegaard er ifølge Weinreich ikke den eneste børnebogsforfatter i sin samtid, der 
banede vejen for kulturel frisættelse af børnene. Andre børnebogsforfattere så som 
Benny Andersen, Flemming Quist Møller og Halfdan Rasmussen bidragede også til 
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denne udvikling. Alligevel er Kirkegaard ifølge citatet det klareste eksempel på denne 
frisættelse. 
Vi betragter citatet som en interessant tilgang til at undersøge, hvad det er, der er på 
færde i to af Kirkegaards værker Otto er et næsehorn (1972) og Gummi-Tarzan 
(1975), der tilskynder Weinreich til at mene, at Kirkegaard fremstår som det allermest 
klare eksempel på kulturel frisættelse af barnet. 
Overstående problemfelt leder os frem til følgende problemformulering: 
1.2.	  Problemformulering	  
Hvordan kommer den kulturelle frisættelse af barnet til syne igennem 
virkemidler og temaer i Otto er et næsehorn og Gummi-Tarzan? 
Betegnelsen barnet refererer i denne sammenhæng både til en samlet betegnelse for 
de børn, der præsenteres i værkerne og barnet uden for fortællingen, idet vi i projektet 
tager udgangspunkt i den kulturelle frisættelse, der som begreb rummer både barnet i 
og uden for fortællingen. Samtidig er projektets centrale omdrejningspunkt værkerne, 
hvorfor vi primært vil fokusere på barnet i teksterne og i mindre omfang på barnet 
uden for fortællingerne. 
For at kunne besvare problemformuleringen vil vi arbejde med følgende 
underspørgsmål: 
• Hvordan fremskriver de stilistiske virkemidler barnet? Virkemidler betegner 
her både sproglig og visuel stilistik 
• Hvordan formår fortællingernes temaer at fremskrive at barnet? 
1.3.	  Afgrænsning	  
Vi formoder, at Weinreichs brug af begrebet kulturel frisættelse lægger sig op af den 
måde, man benytter begrebet inde for sociologi og pædagogik. Her forstås den 
kulturelle frisættelse overordnet som en opløsning af traditioner, normer og værdier. 
Siden 1970erne har begrebet desuden indbefattet at børn og unges sociale baggrund 
ikke er bestemmende for deres identitet. Derimod er det det enkelte individ, der aktivt 
skaber sin egen identitet (Børne- og kulturportalen 2010). Der eksisterer megen og 
uddybende teori på dette felt, som vi ikke vil beskæftige os med i projektet. Vi 
anlægger et litterært fokus på værkerne, snarere end et sociologisk pædagogisk 
perspektiv. Alligevel mener vi, at citatet rummer en interessant indgangsvinkel til 
Kirkegaards værker. Vi vil derfor undersøge begrebet kulturel frisættelse ud fra en 
mere afgrænset tilgang, hvor vi fokuser på, hvordan normer traditioner og værdier 
bliver defineret og brudt i Kirkegaards værker. 
1.4.	  Metodeovervejelser	  
Traditionerne for at analysere børnelitteratur i Danmark er generelt en anden end for 
skønlitteratur for voksne. Blandt litteraturforskere er børnelitteraturen oftest blevet 
betragtet som andenrangslitteratur i forhold til skønlitteratur for voksne. Synspunktet i 
litteraturvidenskabelige kredse synes at være, at det didaktiske og pædagogiske 
ærinde som børnelitteraturen ofte indeholder, har berøvet litteraturen sin kompleksitet. 
Altså menes der, at udformningen af børnelitteratur er én så adapterende proces, at det 
går ud over de kunstneriske kvaliteter (Nikolajeva 2001: 13-19). 
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Dette synspunkt, mener vi, indeholder en antagelse af, at børnelitteratur er 
’bindestregslitteratur’, der derved kræver en særlig tilgang uafhængigt af, hvilken 
form for børnelitteratur der er tale om. Synspunktet åbner på denne måde ikke for, at 
børnelitteraturen er en mangfoldig litterær genre, der indeholder mange forskellige 
genrer, kategorier og fortællefællesskaber. Derfor vil vi i stedet argumentere for, at 
børnelitteraturen skal betragtes som litteratur frem for som en særlig form for 
minoritetslitteratur. Børnelitteratur i almindelighed indeholder så mange forskellige 
nuancer, at den ikke kan skæres over en kam. Dermed vil vi heller ikke tale for, at 
børnelitteratur skal behandles ud fra en særlig metode. Snarere mener vi, at man ud 
fra det enkelte børnelitterære værk må tage stilling til, hvilket metode der er mest 
brugbar for at folde værket ud i forhold til en given problemstilling. 
Vi mener, at Otto er et næsehorn og Gummi-Tarzan indeholder et kunstnerisk udtryk. 
Vi mener, at det kunstneriske udtryk kan betragtes som den vigtigste komponent i 
fremskrivningen af den kulturelle frisættelse af barnet. Den kulturelle frisættelse må 
nødvendigvis ske i forbindelse med teksternes æstetiske strategi i forhold til 
fremstillingen af barnet. Dermed vil det være væsentligt at anskue Kirkegaards to 
fortællinger ud fra et æstetik perspektiv. Når der lægges et æstetisk perspektiv 
målrettes vores analyse på de stilistiske træk, forholdet mellem stilistik og billeder og 
tematikker i værkerne. 
 
1.5.	  Projektets	  struktur	  
Værkerne Otto er et næsehorn og Gummi-Tarzan er projektets centrale 
omdrejningspunkt. De to værker er udvalgt, fordi vi mener, at de tilsammen kan give 
et indblik i Kirkegaards brogede forfatterskab. Værkerne har en række interessante 
stilistiske fællestræk. Samtidig udfolder de på det indholdsmæssige plan to forskellige 
syn på barnets handlemuligheder i en verden, hvor voksenmagten fremstilles som en 
form for absurd norm. 
Projektet vil være udformet i tre overordnede dele: En indledende, en afhandlende og 
en afsluttede del. 
Den indledende del vil introducere Kirkegaards forfatterskab og det børnelitterære 
landskab, han udspringer af i 1960erne og 1970erne. Denne historiske indføring og 
oprids af litterære genrer danner rammen om en forståelse, ikke blot af de valgte 
værker, men af hele Kirkegaards forfatterskab. Den indledende del tager 
udgangspunkt i Torben Weinreichs bøger Ole Lund Kirkegaard - et forfatterskab 
(2010), Historien om børnelitteratur – dansk børnelitteratur gennem 400 år (2006).” 
og Vibeke Stybes Fra Askepot til Asterix (1974). 
Den afhandlende del vil indeholde afsnit, der tilsammen danner grobund for en 
besvarelse af projektets problemformulering. 
Det første afsnit analyserer plottet i værkerne og her benyttes Annemette Hejlsteds 
introduktion til plotteori fra bogen Fortællingen – Teori og analyse (2007). Herefter 
følger to afsnit, der behandler stilistisk herunder sammenspillet mellem stilistik og 
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billede og tematik i værkerne. Omdrejningspunktet for disse analyserer er, hvordan 
den kulturelle frisættelse kommer til syne i værkerne i forhold til brugen af stilistik, 
billeder og temaer. Det skal indvendes, at vi betragter stilistik, billede og tematik som 
elementer, der tilsammen skaber værket, selvom vi i de følgende to afsnit behandler 
dem hver for sig. 
Til at understøtte analysen af stilistisk benytter vi Maria Nikolajevas værk 
Børnebogens Byggeklodser (2001) og Anna Klarskov Skyggebjergs artikel Satire og 
grotekstræk i den fantastiske fortælling for børn (2005) og Claire Colebrook værk 
Irony (2004). Vi benytter både Bodil Kampp og Julie Rørdam Thoms læsning af 
Wolfgangs Iser The act of the readning, fra henholdsvis Perspektiver på dansk (2004) 
og Læseren i litteraturen (2008).  Til en forståelse af forholdet mellem billede og tekst 
benytter vi Billedets retorik (1980) af Roland Barthes, Nina Christensen Den danske 
billedbog 1950-1999 (2003) og Nikolajevas værk Billedbogens Byggeklodser (2004). 
I afsnittet om tematikker benyttes Helge Nielsens værk Den groteske begrebshistorie 
(1993), Tzvetan Todorovs definition at det fantastiske fra Den fantastiske litteratur 
(1989). 
Den afsluttende del vil indeholde en diskussion af analysens hovedpointer og en 
konklusion som besvarer projektets problemformulering. 
 
 
2.0.	  Kirkegaards	  forfatterskab	  i	  lyset	  af	  1960ernes	  og	  
1970ernes	  samtidige	  kultur	  
Dette afsnit skal introducere til Ole Lund Kirkegaards forfatterskab. For at skabe et 
overblik over forfatterskabet er det relevant at redegøre for Kirkegaards samtid med et 
fokus på den børnelitteratur og de børnelitterære genrer, der gjorde sig gældende i 
1960erne og 1970erne. 
Ole Lund Kirkegaard blev født i 1940 og døde allerede som 38-årig under tragiske 
omstændigheder. I de forløbne 12 år fra sin debut i 1967 til sin død i 1979 blev 
Kirkegaard kendt og anerkendt som en af de mest nyskabende forfattere inden for 
moderne dansk børnelitteratur (Weinreich 2010: 8-9). 
Kirkegaard, der var uddannet lærer, indsendte i 1966 en novelle til dagbladet 
Politiken, der havde udskrevet en konkurrence for spirende børnebogsforfattere. 
Kirkegaard vandt med novellen Dragen. Dette blev startskuddet på hans korte, men 
produktive karriere som forfatter. Allerede året efter udkom Dragen som et kapitel i 
hans første børneroman Lille Virgil (Weinreich 2010: 12). I løbet af de næste fire år 
udkom udover Lille Virgil (1967), Albert (1968), Orla Frø-Snapper (1969) og Hodja 
fra Pjort (1970) (Weinreich 2010: 135-137). 
Derefter fulgte en periode, hvor Kirkegaard lavede bestillingsarbejde for blandt andet 
TV og radio, såsom julekalendere, og hans bogudgivelser blev mindre regelmæssige. I 
1972 skrev han Otto er et næsehorn, i 1975 Gummi-Tarzan og i 1978 En flodhest i 
Huset. Sidst nævnte bog er den af hans bøger, der har fået den dårligste kritik. En 
Flodhest i Huset blev også den sidste bog, som Kirkegaard selv færdiggjorde 
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(Weinreich 2010: 137-38). I 1979 efter Kirkegaards død udkom Frode og alle de 
andre rødder, og denne blev færdiggjort af hans ekskone Anne Lise Kirkegaard, og 
hendes bror ”på grundlag af Ole Lund Kirkegaards udkast” (Weinreich 2010: 58). 
Efter hans død udkom en række af de bestillingsprojekter, han havde lavet til andre 
medier i bogform. Af disse kan nævnes; Per og bette Mads (1981), Mig og bedstefar – 
og så Nisse Pok (1981), Tippe Tophat og andre fortællinger (1982). I 2005 udkom 
endelig Anton og Arnold oprindeligt skrevet til DR, og nyeste udgivelse er Frække 
Friderik fra 2008. Denne bog var skrevet til forfatterens datter og har ikke tidligere 
været udgivet (Weinreich 2010: 139-141). 
Kirkegaard illustrerede alle sine værker selv. Oprindeligt var alle hans illustrationer til 
bøgerne stregtegninger i sort-hvid. I dag er langt de fleste af hans bøger trykt efter år 
2000 farvelagt af hans datter Maya Bang Kirkegaard. I sin levetid lavede Kirkegaard 
dog også billeder med farver blandt andet til en brochure fra Kræftens Bekæmpelse, 
Farvel og Tobak (1978) og til diverse fortællinger, der udkom i børneblade 
(Weinreich 2010: 106). 
Kirkegaards periode som forfatter placerer sig således i 1960erne og 1970erne. I 
denne periode udfoldede der sig en generel udvikling mod en mere antiautoritær 
holdning til samfundet. Samfundsdiskursen starter 68ernes ungdomsoprør mod de 
konservative systemer på bl.a. universiteterne (Weinreich 2006: 501). På 
universiteterne kom disse venstreorienterede oprør mod kapitalismens undertrykkelse 
til udtryk gennem besættelser og demonstrationer, men utilfredsheden satte også sit 
præg på kulturen og på litteraturen. I modsætning til tidligere tider, hvor barnet i 
højere grad er blevet påvirket til at være forholdsvis autoritetstro, opfordrer tidens 
børnelitteratur børnene til at tage til tage stilling til deres omverden. Weinreich 
beskriver denne proces således 
”Derfor leverer Vietnamkrigen, den tredje verdens kamp og undertykkelsen af 
arbejderklassen i den vestlige verden også stof til børnebøger, en udvikling der 
når sit højdepunkt i 1970’erne hvor vi får en egentlig ’socialistisk 
børnelitteratur’ med forfattere som Flemming Andersen (f. 1943), Hans 
Ovesen (f. 1943) og Torben Weinreich (f. 1946). Den samme tendens ses inden 
for børneteater, børnefilm og børne-TV” (Weinreich 2006: 502). 
På venstrefløjen blev blandt andet forfattere som Ole Lund Kirkegaard, Cecil Bødker, 
Halfdan Rasmussen og Benny Andersen placeret, de var dog mere 
reformpædagogiske end egentligt specifikt politisk formidlende. Tilfælles for denne 
børnelitteratur var et sprog, der vendte op og ned på den gængse måde at skrive på. 
Helt essentielt var de individuelle børnebogskarakterer, som stillede spørgsmålstegn 
ved voksenverdenens autoriteter (Weinreich 2010: 76-78). Endvidere skete der et 
paradigmeskift i forståelsen af litteratur. Bøger til undervisning og biblioteker blev 
ikke længere udelukkende valgt ud fra en bestemt vurdering af moralsk og 
indholdsmæssig kvalitet, men efter deres underholdningsværdi, aktualitet og 
popularitet; triviallitteraturen gennemgik en opblomstringstid. 
”Tidligere tiders moralisering over børns læsning af ”underlødig” og ”kulørt” 
litteratur mødte stigende modstand. Børnebibliotekerne var til for børnenes 
skyld, lød argumentet, og derfor skulle de også rumme de bøger børnene kunne 
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lide. Dermed blev der lukket op for seriebøger og tegneserier.” (Weinreich 
2006: 508). 
Samtidig indførtes en bibliotekslov, der styrkede børne- og skolebibliotekerne. 
Ressourcer til indkøb af bøger steg, og bibliotekerne blev hovedformidlere af 
børnelitteratur. Deres indkøb blev derfor betydende for, hvilke bøger børn læste, og 
hvilke bøger forlagene solgte (Weinreich 1992: 134-138, 145-148; Weinreich 2006: 
510). Denne ændring hang sammen med en øget interesse for pædagogik og 
formidling. På højere læreranstalter indførtes der kurser i børnelitteratur, og på 
skolerne blev der som et led i den øgede demokratisering dannet skolenævn, 
bestående af undervisere og forældre. Dette medvirkede til et bredere indkøb af 
undervisnings- og biblioteksmateriale, der også omhandlede emner som sex, vold, 
politik og religion. Med udbredelsen af reformpædagogikken kom elevens behov i 
centrum, og samtidig mente man også, at det var folkeskolens ansvar at gøre eleverne 
samfundskritiske (Weinreich  2010: 76). 
Det er tydeligt, at børnelitteraturens status og ikke mindst dens udtryk og indhold 
gennemgik store ændringer i denne tidsperiode. Ændringerne var, som beskrevet, 
forsaget af et helt nyt verdenssyn, der resulterede i politiske, økonomiske, sociale og 
kulturelle omvæltninger. 
Weinreich påpeger, at der i perioden efter første verdenskrig og frem til 1964, hvor 
han mener skiftet indtræder, var en generel holdning blandt forfattere og formidlere 
om, at børnelitteratur skulle være opdragende (Weinreich 2006, 499-500). Da 
læsningen af bøger skulle være med til at danne barnet, til dels at blive en god datter 
eller søn, og dels til at blive en god og autoritetstro borger. Pædagogik blev i 
tiltagende grad tænkt ind i bøgerne for at sikre videreformidlingen af gode borgerlige 
værdier. Også i tidsperioden omkring starten af 60erne havde biblioteker og skoler en 
stor indflydelse på, hvilke bøger børnene læste (Ibid.). 
Børnelitteraturens æstetik var mangelfuld og kedelig i 1940erne, plottet var måske 
spændende, f.eks. detektivhistorier eller robinsonader, men manglede ofte det levende 
og individuelle præg børnelitteraturen senere har fået. Mette Winge kalder denne 
tendens for ”nøjsomhedsprosa” (Weinreich 2010:71). Dette præg af nøjsomhed gjaldt 
både for de opdragende bøger, der blev favoriseret i institutions regi og blandt de 
seriebøger, f.eks. Jan og Puk bøgerne, som børnene selv favoriserede i deres fritid. 
Selvom de tekstbaserede bøger var kedelige, så var perioden mellem 1930erne og 
1970erne en opblomstringstid for billedbogen som genre (Weinreich 2010: 72). 
Kirkegaard, Halfdan Rasmussen, Quist Møller med flere formåede i 1960erne og 
1970erne at skabe en genre af bøger, der både havde en høj billede- og tekstkvalitet og 
var på denne måde kulturel fornyelse inden for børnebogsgenren. 
Denne kulturelle og pædagogiske forandringer resulterede også en nyskabelse og 
ændring af en række børnelitterære tendenser i perioden omkring 1965-1980 hermed 
perioden omkring Ole Lund Kirkegaards gennembrud og virke. 
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2.1.	  Litterære	  tendenser	  i	  samtiden	  
Der vil i det følgende være en kort beskrivelse af de tendenser, som var gældende i 
Kirkegaards samtid. Disse kan være relevante i forhold til analysen og diskussionen af 
de to værker Gummi-Tarzan og Otto er et næsehorn. Denne skitsering af de litterære 
tendenser, kan være med til at indkredse, hvordan den kulturelle frisættelse af barnet 
kommer til syne i værkerne. Dog skal det indvendes, at disse litterære tendenser ikke 
entydigt kan placeres som noget, der er centralt for 1960erne og 1970erne, hvorved 
der også vil være angivet eksempler på genrer, der både går forud for Kirkegaards 
samtid og rækker ud over Kirkegaards samtid. 
2.2.	  Realisme	  og	  Social	  indignation	  
Realistiske fortællinger tager oftest deres udgangspunkt i en velkendt verden og 
hverdagsliv. Her er det de små ting, der bliver til eventyr, og Astrid Lindgren kan 
bruges som et godt eksempel. Alle vi børn i Bulderby eller Vi på Krageøen (Lindgren 
1947-53; 1962) beskriver hverdagsscenarier, der appellerer til genkendelse og 
nostalgi. 
Som nævnt var social indignation i realistiske forfatterskaber meget udtalte i denne 
periode; det kunne være kønsdiskriminering, vold, sex, politik, ja næsten hvad som 
helst, børn blev ikke skånet for verdens grusomheder. Et eksempel ses i Bent Hallers 
debutroman Katamaranen (1976) hvor der er barske skildringer af børns liv i 
storbyghetto (Weinreich 2001: 167). 
2.3.	  Den	  humoristiske	  børnefortælling	  
Den humoristiske børnebog slog for alvor igennem i 1980erne, men eksisterede også i 
70erne, der havde den dog en mindre fremstående plads end socialrealismen 
(Weinreich 1992: 141). Blandt andet Bjarne Reuter, Bent Haller, Dennis Jürgensen 
med flere, skrev humoristiske børnebøger. I det overstående er de forskellige 
tendenser fremstillet ganske firkantet, men det er vigtigt at pointere, at en hel del af 
disse genrer overlapper hinanden. Således at der f.eks. findes: humoristiske realistiske 
romaner og fantastisk realisme, og humoristisk fantastiske bøger. 
2.4.	  Fantastiske	  fortællinger	  
Fantastiske fortællinger er en betegnelse, der dækker over fortællinger, der involverer 
surrealistiske eller i alle tilfælde urealistiske scenarier såsom, når de fire søskende i 
C.S. Lewis Løven og Heksen (1968) træder igennem professorens klædeskab og 
ankommer til en fantastisk verden, hvor dyrene kan tale. I den fantastiske fortælling er 
ensomme eller selvstændige børn (børn, der ikke har forældre i nærheden) ofte 
hovedpersoner, som det blandt også ses i Peter Pan (J.M. Barrie, 1902, 1914), Mio 
(fra Mio min Mio, Lindgren, 1954) eller i nyere tid Harry Potter (1997-2007) (Stybe 
1974: 155-169;Weinreich 1992, 141). 
2.5.	  Selvstændige	  børn	  
Disse selvstændige børn tæller blandt andet børn som lille Virgil (Kirkegaard, 1967 – 
og mange flere af Kirkegaards værker) og Pippi Langstrømpe af Astrid Lindgren 
(1945) hører også under denne kategori. Disse børn lever uden for det almindelige 
samfund som regel uden forældre, sådan som Lille Virgil gør det. Hvis der er forældre 
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involveret, har disse ofte ingen eller ringe betydning som eksempelvis Pippis far, der 
lever som negerkonge langt væk på en sydhavsø. Børnene lever efter deres egne regler 
og er som i begge de nævnte tilfælde ligeglade med de voksne og deres normer, 
såsom at gå i bad eller at gå i skole for at lære noget (Stybe 1974: 156-160; Weinreich 
2001: 166; Weinreich 2010: 14). 
Disse opridsede genrer og tendenser vil vi benytte i en forståelse af, hvordan den 
kulturelle frisættelse kommer til syne i de to værker, idet vi som nævnt i indledningen 
tolker citatet om den kulturelle frisættelse, som noget der både peger på værkerne og 
som noget, der peger ud over værkerne. 
	  
3.0.	  Plot	  i	  Otto	  er	  et	  næsehorn	  og	  Gummi-­‐Tarzan	  
For at give et overblik over hændelserne i Gummi-Tarzan og Otto er et næsehorn vil 
vi indledningsvis undersøge fortællingerne ud fra det dramaturgiske analysebegreb 
plot. Afsnittet vil således fungere som en introduktion til værkerne og deres vigtigste 
handlingselementer1. Den præsenterede teori tager udgangspunkt i enkelte dele af 
værket Fortællingen – teori og analyse af Annemette Hejlsted. Vi vil arbejde med de 
almene begreber hovedhistorie og bihistorie fremfor begreberne sjuzet og fabula, som 
Helsted introducerer. Sjuzet og fabula beskriver fortællingens og hændelsens 
kronologi. Disse er fravalgt, da der i de to fortællinger ikke er brud på kronologien. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1	  Se bilag A for resuméer af værkerne 
Derfor vil være mere væsentligt at arbejde begreberne hoved – og bihistorie. Med 
hovedhistorie mener vi fortællingens overordnede handlingstråd. Med bihistorie 
menes de mindre handlingstråde, der ses parallelt med den overordnede handlingstråd. 
Først en oversigt over Hejlsteds plotbegreber. 
De såkaldte kerne- og satellitbegivenheder beskriver hovedhændelsen, altså den 
afgørende hændelse for historiens udfoldelse og de mindre hændelser  (Hejlsted 2007: 
52). 
Begrebet om den implicitte norm (betegnes i projekt som norm) beskriver, hvad der er 
normalt for det miljø, historien udspiller sig i (Hejlsted 2007: 64-65). 
Det paradigmatiske punkt er det punkt eller den konflikt, hvor den egentlige historie 
begynder. Dette kan indtræde allerede fra starten, men det kan også sammenfalde med 
kernebegivenheden (Hejlsted 2007: 66). Desuden foregår i løbet af historien en 
transformation, fra en starttilstand til en sluttilstand. Transformationen kan være en 
forvandling i enten magisk eller i overført betydning (Hejlsted 2007: 52). 
Fremgangsmetoden til brug af begreberne vil være at se på opbygningen og opdeling 
af fortællingernes start, midte og slutning. Først vil Gummi-Tarzan (1975) blive 
gennemgået og dernæst Otto er et næsehorn (1972). Gennemgangen af de to 
fortællinger behandles i modsætning til resten af projektets afsnit i separerede afsnit. 
Årsagen til dette er, at formålet med en analyse af plottet er at give en oversigt over 
den enkelte historie. 
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3.1	  Plottet	  i	  Gummi-­‐Tarzan	  
Gummi-Tarzan starter med en beskrivelse af Ivan Olsenss hverdag. Han bliver 
moppet i skolen, både af børn og voksne og er på alle måder er en undermåler, både i 
forhold til sine forældre og i forhold til sine jævnaldrende. Normen i Gummi-Tarzan 
er, at Ivan er en vatnisse. 
Plottets paradigmatiske punkt eksisterer allerede i beskrivelserne af Ivans forskellige 
forsøg på at finde noget, han er god til, eksempelvis gymnastik, læsning og langspyt. 
Alle disse begivenheder kan også betragtes som satellitbegivenheder. Grunden til, at 
de er at betragte som paradigmatiske punkter, er, at de leder op til og forklarer, 
hvorfor Ivan har brug for en ’fridag’ væk fra alle trængslerne. 
Kernebegivenheden, som også er starten på en transformation, er, da Ivan møder 
heksen og for en dag får alle sine ønsker opfyldt. Herefter sker der også en ændring af 
normen, pludselig kan Ivan sætte folk på plads i stedet for at blive sat på plads. Der 
byttes om på magtforholdet. 
Afslutningen af historien og tilbagekomsten til normaltilstanden er ganske kort. Ivan 
vågner den næste morgen, og her er alt præcis, som før han mødte heksen. Der er altså 
tale om en slags antiklimaks. I stedet for at Ivan bliver permanent transformeret ved 
hjælp af sin oplevelse og bliver accepteret, vender udgangspunktets tilstand tilbage. 
Slutningen er det punkt i fortællingen, hvor læseren bliver ”tilfredsstillet” eller kan se 
mening med hele den forudgående historie (Hejlsted 2007: 52-53). Slutningen i 
Gummi-Tarzan giver dog umiddelbart ikke den afklaring og tilfredsstillelse, som der 
var lagt op til. Den efterlader læseren med den konklusion, at den magiske dag måske 
bare har været en drøm. Historien kan betragtes som et antieventyr. Ivan bliver ikke 
permanent forvandlet, men vender derimod tilbage til sin oprindelige tilstand, hvilket 
derfor kan betragtes som en ulykkelig slutning. 
I plottet er det vigtigt at bemærke, at symmetri og gentagelser er et virkemiddel, der 
gøres brug af i Gummi-Tarzan. Teksten er opbygget af ti kapitler samt det ”sidste og 
meget lille afsnit” (Kirkegaard 2002: 78). I de 5 første afsnit remses alle Ivans fejl og 
mangler op. Derefter møder han heksen og i de næste 5 kapitler beskrives Ivans 
succeser. Beskrivelserne er bygget således op, at det er de samme ting Ivan gør - i 
første omgang forsøger han sig med fodbold, men har ikke succes, i anden omgang 
har han. Dette mønster gentages med henholdsvis læsning, gymnastik, spytteri og 
klatring i træer. Mønstret gentages dog i stort set omvendt rækkefølge således, at det, 
Ivan gjorde først i første forsøg, nu bliver det sidste, han gør. Dette giver en nærmest 
pyramidisk opbygning, der bygges op af forskellige satellithændelser, der topper ved 
kernebegivenheden; Ivans møde med heksen. 
Denne figur illustrerer pyramideopbygningen i Gummi-Tarzan. 
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Denne pyramideopbygning, der illustrerer satellit - og kernebegivenheder, viser 
således, hvordan teksten er bygget op omkring symmetri og gentagelser. Symmetrien 
og gentagelserne i værket bevirker, at konfliktoptrapning og nedtrapning følger den 
symmetriske opbygning. Denne stramme opbygning underbygger fortællingens 
slutning, hvori det berettes, at Ivan er tilbage til samme triste udgangspunkt. Ivans liv 
består af en lang række gentagelser af mobning og undertrykkelse, hvilket plottets 
gentagende karakter således underbygger. 
3.2	  Plot	  i	  Otto	  er	  et	  næsehorn	  
Otto er et næsehorn en plotmæssig mere kompleks fortælling end Gummi-Tarzan. 
Den indeholder en række mere komplicerede satellitbegivenheder og bihistorier og er 
ikke bygget op omkring en symmetrisk komposition.  Dette gør Otto er et næsehorn 
til en mere kompliceret tekst end Gummi-Tarzan på trods af, at Gummi-Tarzan 
berører mere alvorlige og tunge emner. 
I Otto er et næsehorn er indledningen en beskrivelse af huset og dets beboere, skolen, 
samt beskrivelsen af Sille. Indledningen er også en introduktion til de forskellige 
satellitbegivenheder og bihistorier. Beskrivelsen af huset er på samme måde også en 
beskrivelse af normaltilstanden. Husets beboere lever i fredelig sameksistens, Topper 
og Viggo går i skole, og Topper er forelsket i Sille. 
Modsat Gummi-Tarzan som har et klart paradigmatisk punkt, så er Otto er et 
næsehorn en mere diffus tekst. Den er opbygget i en form for karnevalistisk kaos. Der 
er således ikke en tydelig og konkret konflikt i bogen. Der er måske rettere tale om en 
generel modvilje eller evne til at acceptere den fastsatte norm. Der kan også snakkes 
om, at historien her er en tilfældighed. Den magiske blyant kommer helt tilfældigt til 
Topper. Der er ikke noget, der i Toppers liv har mobiliseret ham til en absurd kamp 
mod samfundet ved hjælp af næsehornet. Alt dette er rent og skær tilfældigheder. 
Derfor kan der ikke på samme måde snakkes om paradigmatisk punkt i denne 
fortælling. I stedet eskalerer begivenhederne langsomt og ender i en form for 
harmonisk kaos, hvor det røde hus, som Topper bor i, er styrtet sammen, men hvor 
alle alligevel lever i harmoni. Den litterære teknik, hvor det paradigmatiske punkt er 
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udeladt, gør, at værket virker karnevalistisk. På denne måde bliver motivationen for 
læseren at finde ud af, hvordan denne groteske situation, der svæver mellem magi og 
virkelighed, vil udvikle sig. Læseren har nemlig som sådan ikke har nogen konflikt at 
forholde sig til. Dermed giver dette fortælletekniske greb værket først og fremmest 
karakter af underholdning og sjov, fordi satellitbegivenhederne i værket er 
begivenheder, der vender logikken, sproget og meningen på hovedet. Derved skabes 
en form for fornøjelse eller lystlæsning i stedet for en følelsesladet læsning, hvor 
læseren hives med ind i en konflikt. Samtidig er kompositionen i værket løs, her er 
ingen symmetri og kun få gentagelser som i Gummi-Tarzan. 
Der kan identificeres to kernehændelser i fortællingen. Den første er, da Topper finder 
blyanten og den anden er, da Otto træder ud af væggen. Det er dog først, da Otto 
træder ud og bliver virkelig, at der sker en transformation. Normen bliver vendt på 
hovedet. Hverdagen brydes af noget så uvant som et gult næsehorn. Transformationen 
betyder også, at Topper og Viggo pludselig bliver eksperter i Ottos behov, og desuden 
gør de sig ansvarlige for hans trivsel. For eksempel da viceværten hr. Holm brokker 
sig over larmen fra næsehornet, så er det børnene, der bliver nødt til at forklare ham, 
hvordan situationen forholder sig. Dermed er der altså også sket en magt/viden 
forskydning i forhold til normen, idet det pludselig er børnene, der fortæller den 
voksne, hvad der er op og ned i verden. 
Af satellitbegivenheder er der skolen, der lukker, Viggo, der forsøger at købe brød, 
Topper det lykkes at købe brød, alle der falder igennem gulvet, politimesteren, der 
ankommer, Toppers far der vender hjem. Sidst Toppers far, politimesteren og Otto, 
der tager sejler ud mod en tropeøerne. Disse satellitbegivenheder har særlig betydning 
i Otto er et næsehorn, fordi de gør fortællingen til en humoristisk og underfundig. 
Historien om det gule næsehorn er ikke i sig selv humoristisk, men snarere grotesk. 
Derfor fungerer satellitbegivenhederne som det humoristiske element, der binder 
fortællingerne sammen og samtidig giver fortællingen et episodisk præg. På grund af 
satellitbegivenhederne bliver læseren også hele tiden revet ud af den egentlige historie 
– næsehornet, der er blevet tryllet ud af væggen – og i stedet ind i en række af mindre 
begivenhederne, der tager fokus fra kernefortællingerne. 
Der er følgende bihistorier der udspiller sig simultant med hovedhistorien. Hr. Holm 
og frk. Floras kærlighedsforhold, Hr. Løwes café, Toppers far - sømanden og hans 
udsvævende liv, Toppers kærlighedsforhold til Sille, og endelig politimesterens 
forhold til lov og orden. 
I slutningen af historien vender tingende tilbage til normaltilstanden, da Toppers far 
tager Otto med ud til en tropeø. Modsat Gummi-Tarzan giver slutningen dog ikke blot 
én, men flere forløsninger for læseren, der bliver samlet op på alle de løse tråde – eller 
de sideløbende bihistorier. Her er en kort oversigt over løsningerne: 
• Toppers far vender hjem og han frasiger sig i stedet tre ekstra koner på 
tropeøen. Læseren ser hans kunstige tænder. 
• Hr. Holm og Fru Flora flytter sammen. 
• Politimesteren opgiver lov og orden, tager væk og bliver glad og venlig og 
får tilmed en kone eller to oveni. 
• Hr. Løwe omdøber sin café til ”Det Gule Næsehorn” så han kan blive ved 
med at tjene penge. 
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• Sille tror ikke på, at Topper har haft et gult næsehorn i sin lejlighed. Sille 
synes stadigvæk, at Topper er tosset. Der er altså ingen forløsning og heller 
ingen retur til normen, for normen er aldrig blevet brudt i dette forhold. 
Det sidste punkt kan tendere til antiklimaks, for ligesom i Gummi-Tarzan er det 
næsten som om, det magiske aldrig er sket udover i Toppers hoved. Den store forskel 
er på de to værker er, at Topper ikke har været alene om sin oplevelse, og hvad mere 
er, at han stadig har blyanten, og det åbner op for flere fantastiske eventyr, mens Ivan 
er isoleret. I Gummi-Tarzan var Ivans ønske så stort, at det kun kunne holde en enkelt 
dag, mens Topper har uanede muligheder. 
 
 
4.0.	  Stilistik	  i	  Gummi-­‐Tarzan	  og	  Otto	  er	  et	  næsehorn	  
En undersøgelse af de stilistiske greb, både på det tekstlige og visuelle plan, vil give 
os en forståelse af, hvordan den kulturelle frisættelse kan forstås i Otto er et næsehorn 
og Gummi-Tarzan. Dette vil vi gøre ved at fokusere på, hvilken rolle fortælleren 
spiller for fortællingen. Vi vil bl.a. fokusere på tomme pladser og udsigelsesforholdet 
der ses i værkerne. Derudover vil vi undersøge fortællerens brug af ironi, nonsens og 
groteske træk, samt hvilke særlige sproglige karakteristika værkerne er kendetegnet 
af. Endvidere vil vi fokusere på forholdet mellem tekst og billede. Til at understøtte 
vores analyser benytter vi os af Maria Nikolajevas værk Børnebogens byggeklodser 
(2001), Anna Klarskov Skyggebjergs artikel Satire og grotesktræk i den fantastiske 
fortælling for børn (2005) og Claire Colebrook bog Irony (2004). Desuden inkluderes 
Wolfangs Isers teori om den implicitte læser baseret på en læsning af Julie Rørdam 
Thom og Bodil Kampp. 
4.1.	  Fortælleteknik	  
Den fortælleteori som afsnittet er baseret ud fra, er fra Nikolajevas Børnebogens 
byggeklodser (2008). Nikolajevas gennemgang af de begreber som vi benytter, 
forekommer som en simpel og velegnet tilgang til dette teoretiske område og derfor 
dette valg. I Otto er et næsehorn og Gummi-Tarzan ses en 3. personsfortæller. Denne 
fortæller er alvidende og har en synsvinkel, der både kan være indre og ydre. Dette 
betyder, at fortælleren både ved, hvad de forskellige romankarakterer tænker, men 
samtidig står uden for fortællingens fiktive univers. Dette kaldes mere præcist for en 
ekstradiegetisk- heterodiegetisk fortæller2 (Nikolajeva 2001:105). Det indblik, 
fortælleren har i karakterernes tanker, er sparsomt. Fortælleren benytter sig så og sige 
ikke af sin alvidenhed, og fortælleren vil derfor betegnes som havende en begrænset 
alvidenhed. Eksempelvis indvies læseren kun enkelte gange i Ivans tanker. Når der i 
teksten står ”Mon jeg kan køre på sådan en stor cykel? tænkte Ivan” (Kirkegaard 
2002: 31), vil en læser leve sig ind i Ivans tanker og ligeledes overveje, om Ivan mon 
kan cykle på den store cykel. På samme måde beskrives Ivans tanker indirekte, når 
fortælleren siger ”Ivan Olsen syntes, at verden var meget, meget 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2	  Heterodiegetisk, en fortæller som ikke er identisk med en karakter fra fiktionen 
(diegesen). Ekstradiegetisk, en fortæller som er uden for diegesen, det fiktive 
univers. 	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mærkelig”(Kirkegaard 2002: 19). Ved begge eksempler bruges der hverken 
beskrivende og følelsesladede ord. Mon’et indikerer en svag usikkerhed, men 
spændingen eller frustrationen over en mærkelig verden, må en læser selv tænke sig 
til. Således forekommer det også ved brugen af den direkte tale. Begge historier er 
hovedsageligt bygget op af dialoger, som er lige så lidt følelsesmæssigt betonet som 
karakterernes tanker, hvilket giver et indtryk af, at fortælleren står uden for fiktionen. 
Der er altså en udpræget brug af en ydre synsvinkel frem for en indre. 
Fortællerens alvidenhed forekommer på mange forskellige niveauer, men helt centralt 
træder den frem, når fortælleren foregriber handlingen i fortællingen. I Otto er et 
næsehorn står der i overgangen til et nyt kapitel ”Og nu er det vist på tide, at vi hører 
noget om en mærkelig ting, som skete netop dér.” (Kirkegaard 1972: 14). Denne 
foregribelse har en naturlig motivation, fordi den afslører, at der snart vil ske noget 
mærkeligt i det røde hus, som lige er blevet beskrevet. Endvidere står der senere ”Men 
det var slet ikke så let at købe ti rugbrød, når man bare er en lille dreng”(Kirkegaard 
1972: 41). Igen foregriber fortælleren handlingen, han ved altså, hvad der vil ske før 
alle andre. Han viser, at der i næste afsnit vil forekomme forhindringer, og at det ikke 
bliver let for Viggo. Læseren informeres inden selve historien udfolder sig, om at der 
nu vil komme en konflikt i fortællingen. På den måde spiller fortælleren en direkte 
rolle i fortællingen. 
Denne rolle ekspliciteres yderligere, idet fortælleren ofte kommer med kommentarer, 
der er direkte henvendt til læseren. I første kapitel gennemgår fortælleren Ivans 
dagligdag og slutter med ”Så du forstår: det var ikke altid nemt at være Ivan 
Olsen”(Kirkegaard 2002:12) På denne måde knytter fortælleren en kommentar til de 
tidligere beskrivelser af Ivans dagligdag. På samme måde fremgår det, da Hr. Olsen 
begynder at græde og må have en ispose på hovedet, og Fru Olsen ryster på hovedet 
og siger: ””Næhh…” mumlede hun. ”Det bli’r da også værre og værre.” (Kirkegaard 
2002:64) og fortælleren kommenterer ” [o]g det kunne hun jo nok have ret i.” (ibid.) 
Fortællerens kommentarer forekommer altså som en direkte appel til læseren. Således 
indeholder teksterne en fortæller, der i sine kommentarer udtrykker mening og 
sympati med f. eks Ivan. Der opstår på denne måde et forståelsesfællesskab, en 
implicit enighed mellem børnene i historierne og fortælleren. 
4.2.	  Tomme	  pladser	  og	  den	  implicitte	  læser	  
Fortælleteknikken i begge værker er generelt kendetegnet ved tomme pladser, hvilket 
får en betydning for læserens rolle i læsningen af værkerne. Her skal læser forstås som 
tekstens modtager. Læserens rolle er blandt andet at udfylde de tomme pladser. Til at 
uddybe denne rolle benyttes henholdsvis Julie Rørdam Thom og Bodil Kampps 
læsninger af Wolfgang Iser værk The Act of the Reader (1976), der i sit referenceværk 
undersøger, hvilken rolle læseren spiller for en litterær tekst. 
Iser betragter den litterære tekst som et middel til at kommunikere. Den litterære tekst 
er ubestemt, hvilket vil sige, at der i teksten ikke optræder nok information til, at 
læseren kan skabe et meningsfyldt helhedsbillede af de handlingssekvenser, der opstår 
i teksten, ud fra teksten af alene. Derfor må læseren gøre brug af det, der tidligere er 
sket i teksten eller skabe mening på baggrund af erfaringer fra sin egen 
erkendelsesverden for at udfylde de tomme pladser i teksten. De tomme pladser - 
ubestemthederne - bliver altså kun gjort bestemte, hvis de har en betydningsmæssig 
	   17	  
funktion for den enkelte læser. Da den enkeltes erfaringsverden er subjektiv, vil der 
derfor ikke være to læsninger, som bliver ens. Læseren får derfor en central rolle i 
fortolkningen af den litterære tekst (Thom 2008: 51-52). 
Iser opererer med begrebet den implicitte læser. Begrebet bliver skitseret for at tegne 
et billede af kommunikationsforholdet mellem tekst og læser. 
”Den implicitte læser kan bestemmes som en hypotetisk, konstrueret læser der 
er indlejret i alle tekstens lag, et billede den faktiske læser kan spejle sig i og 
indleve sig med” (Kampp 2002: 29). 
Begrebet om den implicitte læser udspringer af en forestilling om, at den faktiske 
læser for at aktualisere fortællingen må være i stand til at indleve sig med det billede 
af en læser, der er tænkt ind i fortællingen (Kampp 2002: 43). Den implicitte læser må 
altså ses som en samtalepartner med selve fortællingen. Ifølge Iser er den implicitte 
læser en rolle, som fortællingen tildeler læseren. Endvidere skelner han mellem to 
aspekter af den implicitte læser. For det første beskriver han den implicitte læser som 
en tekstlig struktur. Han betegner dette aspekt af den implicitte læser som en 
tekststrategi. Herudover beskriver han den implicitte læser som en struktureret 
læsehandling, hvilket han betegner som en læserstrategi. 
Tekststrategi skal forstås som en læserrolle, der er skabt af forfatteren. Her udstyrer 
forfatteren teksten med signaler og strukturer, hvis formål er at indfange læseren og 
herved udfordre de læserforventninger, der opstår af læserens gensvar på den fiktive 
tekst (Kampp 2002: 45).3 
Læserstrategi skal forstås som en læserrolle, der er yderligere spaltet i to. Idet der i 
læseren er en spaltning mellem et dagligt-jeg og et læser-jeg. Daglig-jeg’et er den 
faktiske læsers hverdagsbevidsthed, mens læser-jeg’et er det jeg, der absorberer 
teksten gennem identifikation og indlevelse. Under selve læsereceptionen sker det, at 
læser-jeg’et suspenderer daglig-jeg’et (Kampp 2002: 46). 
Herudfra må den implicitte læser forstås som en tekstinstans, der både er skrevet ind i 
fortællingen af fortællingens forfatter. Men samtidig også som en læserrealisering, 
som er fleksibel, da det vil være forskelligt, hvilken faktisk læser der her går ind med 
sit gensvar til teksten (Kampp 2002: 46). Begge aspekter af den implicitte læser er 
relevante for det litterære greb tomme pladser. 
De tomme pladser optræder på to forskellige måder i teksten. Iser betegner 
læseprocessen som læserens søgende blik. Det søgende blik dækker over den proces 
læseren foretager sig ved at skabe billeder ud fra de tomme pladser. De tomme pladser 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3	  Vi har i projektet valgt at ikke at fokusere forfatteren, som afsenderinstans af 
fortællingen, men i stedet har vi taget udgangspunkt i selve tekstens signaler og 
strukturer. Derfor er det her vigtigt at understrege, at tekststrategi for os knytter sig til 
selve teksten og ikke forfatteren. 
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kan læses enten ud fra tekstens syntagmatiske akse eller tekstens paradigmatiske akse. 
De tomme pladser repræsenterer en dualitet. På den ene side er de en tekstlig indlejret 
instans, der skabes af fortælleren, mens de på anden side kun opstår ved en 
læseaktivitet, der indbefatter, at læseren selv udfylder de tomme pladser. De tomme 
pladser er jo netop ikke udfyldt i selve teksten, og læseren må derfor udfylde dem ud 
fra enten de tekstlige referencer, der optræder i teksten eller ud fra egen 
referenceramme. Derfor kan man tale om, at begrebet tomme pladser besidder en 
dobbelthed, fordi de både skabes i teksten, men også i mødet med læseren af teksten. 
De tomme pladser på den syntagmatiske akse viser sig i tekststrukturen og opstår som 
et krav om at forene brudflader i et handlingsforløb, når der eksempelvis springes 
mellem flere af fortællingens delforløb (Thom 2008: 53). Denne type tomme pladser 
optræder mellem tekstens sætninger og afsnit. 
De tomme pladser på den paradigmatiske akse dækker over tomme pladser, der angår 
værdistrukturer i teksten. Disse betegnes af Iser som negationer.  Her finder læseren 
de værdier og normer, der er repræsenteret i teksten.  Disse tomme pladser skal forstås 
som de normer, der ses i teksten – tekstens perspektiv - som læseren i første omgang 
ikke sætter spørgsmålstegn ved. Men hvis en læser i mødet med tekstens normer, 
konfronteres med egne værdier og normer eller brud på disse, så vil læsers 
opmærksomhed på hele tekstens værdi- og normsæt optimeres. Læser vil betragte sine 
værdier i et nyt lys og bevidstheden om disse vil udvide sig (Thom 2008: 53). 
 
4.2.1.	  Tomme	  pladser	  i	  værkerne	  
I Otto er et næsehorn og Gummi-Tarzan er de tomme pladser særligt tydelige i 
dialogen mellem karaktererne. I disse får læseren kun meget få oplysninger om 
handlingen og karakterernes tanker, hvilket er et eksempel på tomme pladser. 
Dialogerne rummer ikke mange beskrivelser og et godt eksempel på dette ses i Otto er 
et næsehorn, da Viggo opdager, at det næsehorn, Topper har tegnet på væggen, er 
levende: 
“”Jamen, Topper,” hviskede Viggo. 
”Der er også noget andet.” 
”Hvad for noget andet er der,” spurgte Topper. 
”Den.. den blinkede med øjet” hviskede Viggo. 
”Ha,” råbte Topper. ”blinkede den med øjnene. Det må jeg se” (…) 
”Hååå,” råbte Topper. 
 
”Du har ret, Viggo. Den blinker. Ork, mand, jeg har aldrig før set et tegnet 
næsehorn, der kunne blinke. Det er skægt.” 
”Det synes jeg ikke,” sagde Viggo” (Kirkegaard 1972: 34-35). 
Topper og Viggos reaktioner på den magiske begivenhed er ikke særlig 
overvældende. At næsehornet rent faktisk bliver levende, idet det blinker med øjnene, 
er noget læseren selv skal tænke sig til. Der er heller ingen fortællerstemme, der 
kommenterer på det utrolige, som netop sker, og teksten kommer på denne måde til at 
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fremstå meget åben for læseren.  I Gummi-Tarzan er der ligeledes mange tomme 
pladser. Selvom handlingen i fortællingen tydeliggør, at Ivan ikke er et veltilpasset 
barn, påpeges det meget få gange eksplicit i fortællingen.  Læseren indvies kun 
enkelte gange i Ivans tanker, og dette foregår indirekte. Da Ivan er ved at drukne, 
fordi han ikke kan styre den store cykel, han forsøger at cykle på, er ordet ”Ak” det 
eneste, der beskriver Ivans følelsesmæssige tilstand: 
”Ivan Olsen kom slingrende ud på badebroen. 
”Ak” sukkede han. 
”Nu drukner jeg vist” Og så røg han i vandet sammen med den høje, sorte 
cykel. 
”Plask…” sagde det. 
”Glob, glob” Sagde Ivan Olsen. 
”Blobbb” Men Ivan druknede ikke. Den ene af lystfiskerne fiskede ham op med 
sin 
fiskestang, og der hang Ivan så i krogen og dryppede af vand. 
”Dryp… Dryp…Dryp…”” (Kirkegaard 2002: 36-37). 
Fortællerstemmen i første afsnit af bogen beretter, at det ikke er sjovt for Ivan at få 
tæsk og buskevand. I ovenstående citat, som viser sig senere i teksten, udtrykkes 
Ivans følelsesmæssige tilstand ikke eksplicit, men for en læser er det alligevel nemt at 
forstå. Dette skyldes læserens evne til at drage sin egen slutning på begivenhederne ud 
fra en identificering af Ivans situation. Læseren tilbydes således ved hjælp af denne 
litterære teknik ikke nogle nævneværdige oplysninger om Ivans følelsesliv. Når 
teksten indeholder mange tomme pladser, vil den betegnes en åben tekst, hvilket 
derfor er kendetegnet for begge værker. 
Et andet eksempel på, at Otto er et næsehorn er et værk, kendetegnet af tomme 
pladser, ses da Otto, Viggos far, gennem nøglehullet opdager, at Topper og Viggo har 
gemt et næsehorn inde i lejligheden ”Ahaaah” mumlede han. ”Nå, så de skjuler et 
næsehorn derinde. Det må jeg sige. Det er dog det frækkeste. Og så oven i købet et 
gult næsehorn. ” (Kirkegaard 1972: 55-56). Det eneste læseren her får at vide er, at 
Viggos far synes, at det er ’det frækkeste’. Her optræder ingen spekulationer fra hans 
side om, hvorfor og eller hvordan næsehornet er havnet der, og hvordan drengene har 
fået dyret ind i lejligheden. Dette meget sparsomme indblik i romanpersonerne er 
således kendetegnet for begge værker. Oftest præsenteres personerne ved hjælp af en 
enkel sætning, og herefter må læseren selv sammensætte til resten. Gymnastiklæren i 
Gummi-Tarzan, der vil have Ivan til at springe over bukken, beskrives med følgende 
ord 
”Arhh,” sagde gymnastiklæren, som var blevet gymnastiklærer, fordi han var 
så dygtig til at springe over bukken, og som derfor troede, at alle mennesker 
var lige så vilde med det.” (Kirkegaard 2002: 18). 
I dette eksempel er det interessant, at en læser ud fra denne lille information om 
gymnastiklæreren, gennem sin referenceramme genkender og identificerer netop 
denne personlighedstype og vil givetvis finde denne genkendelse humoristisk. 
Læserens forforståelse er her helt central for at forstå denne information. Der tegner 
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univers med stereotype karakterer, som gør, at læseren nemt kan bruge sine 
referencerammer til at udfylde tekstens tomme pladser. Det stereotype/karikerede 
persongalleri vil blive uddybet i næste afsnit. 
De tomme pladser, der viser sig i begge værker, kan som oftest placeres på den 
paradigmatiske akse. Dette synliggøres eksempelvis, når læseren skal vurdere, 
hvordan Ivans lidelser skal forstås og fortolkes. Denne fortælling forærer kun sparsom 
information om de moralske eller følelsesladede standpunkter, der ville kunne fortælle 
læseren, hvad denne skal mene om Ivans situation. Netop de tomme pladser bliver 
indgangen til at forstå Ivan, og læseren vil sandsynligvis selv udfylde disse pladser 
ved at føle medlidenhed med Ivan. Man kan altså tale om, at værdier og normsæt i 
Gummi-Tarzan i allerhøjeste grad kommer til udtryk i samspillet mellem tekst og 
læser. 
4.3.	  Det	  karikerede	  persongalleri	  
De tomme pladser viser sig også i persongalleriet i begge fortællinger. Karaktererne i 
fortællingerne beskrives sparsomt og kan betegnes som stereotyper. Det kan siges, at 
karaktererne i bogstaveligt talt skildres i sort-hvide4. Skildringen af dem som sort-
hvide stereotyper betyder, at hver enkelt person ikke blot har ét bestemt og 
genkendeligt udseende, men at de også har en bestemt funktion. I Gummi-Tarzan er 
Ivans far vred, og gymnastiklæreren er i så udpræget grad gymnastiklærer, at han ikke 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 Tegningerne i de oprindelige udgivelser er sort-hvide. Hvilken betydning dette har 
for læseoplevelsen, vil vi i afsnittet Samspil mellem tekst og billede behandle 
indgående.  
har nogen forståelse for andet end lige netop gymnastik. I Otto er et næsehorn har 
Viggos far den egenskab at være pengegrisk, mens Toppers far er sømand uden 
modifikationer, han har en kvinde i hver en havn og har selvfølgelig haft guld-feber. 
Ligeledes benytter teksterne klichéer, såsom den storbarmede kvinde med den lille 
mand eller den patriarkalske far med den stille og anonyme kone. Mange af 
beskrivelserne bliver underbygget af de tilhørende billeder, der illustrerer præcist, 
hvor tyk og vred bagerkonen er, eller hvordan Ivan først er en splejs og siden ligner 
Skipper-Skræk. Billeder og tekst efterlader også en del tomme pladser, som læseren 
selv skal udfylde. Persongalleriet er så sparsomt beskrevet, at det er op til læseren 
selv, dels at farvelægge billederne (i den originale version) og at tilføje persontræk til 
de få, som er beskrevet. At de fleste karakterer er stereotyper har betydning for 
læsningen, idet det hjælper læseren på vej i udfyldningen af de tomme pladser, fordi 
en stereotype netop skabes på baggrund af en fast forestilling og dermed refererer til 
læserens forforståelse. 
4.4.	  Sproglige	  kendetegn	  
Begge værker er karakteriseret af et højt fortælletempo. Det høje fortælletempo 
skyldes, at fortællingerne er meget sparsomme på beskrivelser og oftest er fortalt via 
forholdsvis korte hovedsætninger. Der dvæles ikke ved detaljerede beskrivelser, i 
stedet går handlingen så at sige ’over stok og sten’. Den parataktiske opbygning 
bevirker samtidig, at fortællingerne næsten får karakterer af en mundtlig fremstilling. 
Hovedsætningerne, som fortællingen er bygget op af, rummer oftest kun de allermest 
nødvendige informationer for, at handlingen kan drives frem. Et godt eksempel på 
dette, er det sidste kapitel i Gummi-Tarzan, der fungerer som epilog i fortællingen. 
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Her bliver læseren indviet i, hvordan resten af Ivans barneliv vil forløbe ved hjælp af 
omkring 10 hovedsætninger og en enkel dialog mellem Ivan og hans far (Kirkegaard 
2002: 78-79). 
At værkerne kan virke mundtlige i fortællestilen, underbygges yderligere af, at 
sproget er kendetegnet af, hvad vi kan kalde hjemmelavede-onomatopoietikon. Dette 
dækker over, at der i værkerne optræder ord, der ikke er en del af de sædvanlig 
sproglige konventioner, som læseren er bekendt med. Viggo svarer ”Blavvr” til 
Toppers opfordring om, at han burde få en kæreste (Kirkegaard 1972: 20), mens 
næsehornet siger ”Grummp” og ”Hork” (Kirkegaard 1972: 35). Disse ord er med til 
at give værkerne et indtryk af en art tegneserie, på samme måde som sproget næsten 
fremstår ’anarkistisk’ i sit udtryk, fordi det ikke overholder etablerede sproglige 
konventioner. 
Begge værker er derudover kendetegnet af en særlig brug af sproglige modsætninger 
og billedsprog ”Om vinteren boede der mus i kælderen, og om sommeren boede der 
krager i skorstenen. Resten af året var huset fuldt af folk og børn og stribede katte-
killinger” (Kirkegaard, 1972: 7). De sproglige modsætninger er med til at tydeliggøre 
og forenkle det univers læseren præsenteres for, mens billedsproget bliver brugt til at 
beskrive karaktererne og deres handlinger. Billedsproget er kendetegnet af hyperbler 
og overraskende sammenligninger ”Hans [Topper] hår var rød-brunt, næsten som 
rustent jern, og så tykt og stift, at hans mor måtte frisere ham med en rive, når han 
skulle se lidt pæn ud.” (Kirkegaard 1972: 7). Disse sproglige træk bevirker, at 
fortællingen kommer til at fremstå meget sanselig og levende for læseren, der på 
grund af tekstens mange tomme pladser, ikke efterlades med mange beskrivelser af 
karaktererne og handlingen i værkerne. Billedsproget og de sproglige modsætninger 
hjælper på denne måde læseren på vej til at forstå den virkelighed, der præsenteres i 
bøgerne. Samtidig skaber disse sproglige teknikker et karikeret, overdrevet og skævt 
univers, der i Otto er et næsehorn fremstår komisk, mens det i Gummi-Tarzan mere 
får karakter af en tragikomisk fortælling. 
4.5.	  Nonsens	  
På mange forskellige planer opstår der nonsens i begge fortællinger. Nonsens er et 
begreb, vi har lånt fra Torben Weinriech5. Denne nonsens kommer til udtryk sprogligt 
i karakterernes dialoger og ikke mindst i de sammenstød, der sker, når karakterernes 
kontrastfyldte verdenssyns præsenteres.  Helt centralt er det, at børnene i værkerne 
misforstår de voksnes sprog, fordi de har en anden tilgang til sproget og en anden 
forståelse af virkeligheden. De tager de voksnes sprog bogstaveligt og ender ofte med 
at få vendt meningen på hovedet, hvad der i værkerne kan være med til at skabe en del 
forvirring og misforståelser blandt karaktererne. Der opstår misforståelser i brugen af 
betegnelserne ”min fine ven” og ”klog”(Kirkegaard 1972: 18, 82), fordi børnene 
forstår dem bogstaveligt. I et andet eksampel, en dialog mellem Topper og lærerinden, 
ses det, hvordan Topper snakker om sin far, men bytter om på ordene og bruger 
sproget forkert 
””Det var ikke rart for din far.” 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5Weinriech benytter i værkerne Ole Lune Kirkegaard – et forfatterskab (2010) og 
Værker i børnelitteraturen (2010)  begrebet nonsens til at beskrive Ole Lund 
Kirkegaards litteratur.	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”Nej.” Sagde Topper. 
”Det var en skrækkelig tid for ham. Til sidst fik han guld-feber af bar 
ærgrelse” 
”Du godeste,” sagde lærerinden. 
”Fik han guld-feber”” (Kirkegaard 1972: 11). 
Her vender Topper op og ned på sproget og leger med den gængse mening og 
sproglogik. At han omtaler sin fars sygdom som guldfeber, refererer sandsynligvis til, 
at faren på et tidspunkt kan have haft gul feber. Men Topper misforstår sin fars 
sygdom og drager derfor en selvmodsigende og usammenhængende slutning. Hans far 
får guldfeber og som resultat har han fået en pige i hver havn, dette gør eksemplet til 
det rene nonsens. Samtidig vendes barn-voksen-forholdet også, da Topper fortæller 
historien om sin far. Topper forklarer lærerinden, hvordan tingene hænger sammen og 
ikke omvendt. 
Dette ses flere steder, bl.a. i en samtale mellem hr. Holm og Topper 
””Jamen” sagde hr. Holm. 
”Han tramper jo, så det kan høres over hele huset.” 
”Det er fordi, han stadig er sulten,” sagde Topper. ”Sådan gør næsehorn, når 
de er sultne. Jo mere sultne de er, jo mere tramper de.” 
”Nå, sådan,” sagde hr. Holm. 
”Tænk, det viste jeg slet ikke (…)”” (Kirkegaard 1972: 47). 
Her er det barnet, der forklarer den voksne, hvordan verden hænger sammen. Barnets 
virkelighed er en anden, og uanset om forklaringen er rigtig, synes den logisk 
opbygget. Topper finder en årsagssammenhæng og hr. Holm accepterer den. Denne 
måde at betragte virkeligheden skævt, kommer også til udtryk i Toppers besøg hos 
bageren. Topper synes at have gennemskuet de voksnes logik, og han drager endda en 
parallel til  primitivt som et dyr ”[d]e har det sikkert ligesom grise derinde. Grise gør 
altid det modsatte af, hvad man siger til dem.” (Kirkegaard 1972: 63). 
Denne logik er helt klar i Gummi-Tarzan, for den dag, hvor alle Ivans ønsker går i 
opfyldelse, gør han præcis det omvendte, altså det som de voksne og de store drenge 
udsætter ham for hver dag. Topper følger ligeledes sin egen logik, da han i bageren 
bekendtgør, at han ikke vil købe noget, hvilket resulterer i succes - han får lov til at 
købe de ti rugbrød af bagerdamen. Der er vendt op og ned på det hele, og skellet 
mellem barn og voksen forekommer nu endnu større.  Det er blandt andet disse 
sammenstød, der resulterer i nonsens. 
Ved brugen af de meningsløse og omvendte slutninger, kræver teksten i høj grad 
læserens deltagelse, da den omvendte logik kræver en særlig læseraktivitet. Teksterne 
skaber et krav til læseren om, at denne selv forsøge at skabe mening i den umiddelbart 
meningsløse nonsens. 
Derved kan vi tale om, at værkerne samtidig indeholder en dualitet. De tomme pladser 
skaber en distance til læseren samtidig med, at de kræver øget læseraktivitet. Her er 
det nonsensprægede sprog en af de virkemidler, der ’hiver’ læseren med ind i 
fortællingen. Det nonsensprægende sprogbrug er med til at skabe en form 
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’lystlæsning’, hvor læserens motiveres til at fortsætte med læsningen, fordi de mange 
selvmodsigende udsagn skaber en form for gåde og spænding i teksterne, som det er 
op til læseren af løse. 
4.6.	  Brug	  af	  ironi	  og	  satire	  
Det forståelsesfællesskab, der nævnes i afsnittet om fortælleteknik kommer især til 
udtryk gennem fortællerens udprægede brug af ironi og satire. Det kan her være 
givende at skelne mellem disse begreber. Overordnet kan man sige, at satire kan 
anskues som et bredt begreb, der favner ironi som et stilistisk virkemiddel. Ironi kan 
derfor også være satirisk. Satire er en kunstnerisk genre, som latterliggør. Det vil sige 
at den gør grin med andre mennesker og deres tåbelighed (Sven Brüel, 2007). Sværere 
synes det at definere ironi. I sin simpleste form betyder ironi at sige det modsatte af, 
hvad man mener. Der ligger altså en dobbelthed i ironien, men denne definition er 
alligevel ikke fyldestgørende nok. Ud fra bogen Irony, skrevet af Claire Colebrook, 
vil vi fremhæve nogle af de vigtigste elementer i forståelsen af ironi. Først og 
fremmest skal ironi forstås ud fra en kontekst, og det er afgørende, at læseren forstår 
denne kontekst. Derfor mener Colebrook, at ironi er elitær og vil arbejde imod almen 
forståelse. Hvis læseren ikke besidder de forforståelser, der skal til for at forstå 
ironiens kontekst, vil læseren ikke opfatte ironien og dermed miste pointen. Endvidere 
er ironi afhængig af og baseret på både sociale og litterære værdier. 
Ud fra denne beskrivelse af satire og ironi, kan det påpeges, at begge virkemidler 
benyttes i værkerne. Dette kommer til udtryk i fortællerens beskrivelser af de 
forskellige karakterer, deres handlinger og udsagn. I Gummi-Tarzan bidrager disse 
virkemidler blandt andet til en absurd og tragisk stemning, men for begge værker 
udtrykker de især det eksplicitte skel, der ses mellem børne- og voksenverdenen. Det 
satiriske træder frem, da den sure dame bag hækken kalder Viggo for ”min fine ven” 
(Kirkegaard 1972:18). En læser ved godt, at denne betegnelse er en velkendt talemåde 
og at den ikke skal forstås positivt. På samme måde ses ironien, idet Viggos far 
konstant betegnes som ”klog” (Kirkegaard 1972: 82), selvom han via sine handlinger 
fremstår som det modsatte fortællingen igennem. I disse tilfælde opfatter Topper og 
Viggo ”ven” og ”klog” helt bogstaveligt, fordi de ikke besidder den rette 
forforståelse, men for læseren er den dobbelte reference tydelig. Romanbørnene 
misforstår de voksnes ironiske ord og forklaringer, fordi de netop ikke besidder de 
samme forforståelser eller værdier, og dette skaber satiren, da det er de voksne, der 
blevet fremstillet som meningsløse. I Gummi-Tarzan er der i højere grad en brug af 
ironi fra fortællerstemmen, hvilket ses i afrundingen på første afsnit i Gummi-Tarzan. 
”På den måde lærte Ivan Olsen en masse. I skolen lærte han, hvordan man får 
buksevand og klø – og hjemme hos sin far lærte han, at en dreng skal være et 
mandfolk og tæve de andre” (Kirkegaard 2002: 11). 
Både skolen og hjemmet forbindes her med klø, hvilket står i skarp kontrast til de 
værdier, der normalt forbindes med institutionerne skole og familie, og citatet må 
derfor forstås ironisk. Det er nemt at forstå ironien i netop dette citat, fordi der er en 
fælles forforståelse om, at det er synd for Ivan. Ironien medfører også en sans for 
humor, hvilket i dette tilfælde bliver en måde at overkomme og distancere sig fra 
Ivans ensformige og tragiske liv. Fortællerens brug af ironi og satire er i 
overensstemmelse med den nonsens og absurditet, der er et resultat af Ivan, Topper og 
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Viggos handlinger og omgivelser. På denne måde synes der at være 
overensstemmelse mellem fortællerens udsagn og udsigelser. 
4.7.	  De	  groteske	  elementer	  i	  værkerne	  
I forhold til de stilistiske virkemidler i værkerne er det groteske begreb særligt 
relevant at kigge på, da dette er et udpræget benyttet træk. Helge Nielsen redegør i 
værket Den groteske begrebshistorie for det groteske begreb i litteraturen. Ifølge 
Nielsen skal det groteske begreb forstås som en litterær kategori, der kan vise sig på 
flere forskellige planer i et værk. På det indholdsmæssige plan viser det groteske sig i 
unormale situationer og skøre handlingsforløb, hvor karaktererne optræder 
besynderligt i forhold til den givende norm i fortællingen. Mere konkret kan man 
formulere det som menneskets fremmedgjorthed i forhold til omverdenen. På det 
stilistiske plan kan billedsprog, der indeholder en kontrast eller ambivalens og 
sproglige overdrivelser, der er kendetegnet af overraskelser og tilsyneladende 
meningsløse udsagn, kaldes for et grotesktræk. Derudover er grotesktræk ifølge 
Nielsen kendetegnet af oxymoron (en forbindelse af to ord, der danner en 
selvmodsigelse) og zeugma (en sidestilling af uensartede led) og pludselige skift 
mellem forskellige stillejer som eksempelvis patetisk, vulgær, humoristisk og alvorlig 
(Nielsen 1993: 218). Nielsen beskæftiger sig ikke specifikt med grotesktræk i 
børnelitteraturen, og derfor kan Skyggebjergs artikel, der netop behandler grotesktræk 
i børnelitteraturen, supplere Nielsens. Skyggebjerg henviser til, at grotesktræk i 
børnelitteraturen kan identificeres ud fra, om der findes monstrøse figurer – 
antropomorfiserede6 dyreskikkelser og løsrevne kropsdele, der lever deres eget liv - 
og forvandlinger af grotesk art. Skyggebjerg henviser til Alice’s adventures in 
Wonderland (1865) som et eksempel på en fortælling for børn, der indeholder 
grotesktræk. Alice mister i fortællingen kontrollen over sin krop, først vokser hun 
voldsomt i højden, for derefter at skrumpe ind til meget lille størrelse. Alice taler med 
dyreskikkelser i en absurd og mærkelig verden, hvor drøm og virkelighed flyder 
sammen. 
I Gummi-Tarzan indikerer titlen i sig selv noget selvmodsigende og grotesk. At en så 
genkendelig heltekarakter som Tarzan, hvis styrke sidder i musklerne, sammenstilles 
med Ivan, der tillægges øgenavnet Gummi, forekommer grotesk. Kontrasterne ses i 
deres personkarakteristik – Ivan Olsen, slapsvansen, over for Tarzan, abernes konge. 
At titlen i sig selv er et oxymoron, bevirker, at læseren allerede ved begyndelsen 
konfronteres med en fortælling, der synes præget af uoverensstemmelser og ulogiske 
slutninger. 
I Otto er et næsehorn navngives næsehornet efter Viggos far, den karakter der fra 
begyndelsen af, udelukkende forholder sig kritisk til dyret og dets tilstedeværelse. At 
næsehornet skal opkaldes efter netop Otto, som oven i købet har efternavnet Hr. 
Løwe, virker selvmodsigende og humoristisk. Ligeledes ligger der også noget 
selvmodsigende i det tragikomiske. Det overordnede handlingsforløb i Gummi-Tarzan 
forekommer umiddelbart tragisk, men fortællestilen er derimod komisk, fordi den 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6	  At	  menneskelige	  egenskaber	  overføres	  på	  noget,	  som	  ikke	  er	  menneskeligt.	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benytter sig af selvmodsigelser og hyperbler. Derved fremstår Ivan Olsen ikke 
udelukkende som en tragisk karakter. Hyperblerne skaber en univers, der synes 
urealistisk og derfor umiddelbart ikke kan sidestilles med virkeligheden. Og af samme 
grund drages læseren ikke ind i socialrealistisk univers, hvor læseren på følelsesladet 
vis konfronteres med Ivans ganske tragiske historie. Selvmodsigelserne og 
hyperblerne skaber i stedet en komisk tone, der er med til at hive læseren ind i værket 
uden at gøre det tragisk. 
De groteske dialoger hænger især sammen med brugen af nonsens, som er beskrevet 
tidligere afsnit. Hr. Løwes samtale med direktøren fra Zoologisk have, synes at være 
et godt eksempel på dette. Hr. Løwe ringer i et forsøg på at slippe af med næsehornet 
og til slut siger direktøren: 
””Vil det sige(..) at De er en løve, der vil sælge et næsehorn”(…)” Næhh, nu 
har jeg aldrig hørt så galt” råbte direktøren. ”Er dyrene nu også begyndt at 
sælge hinanden. Næhh, det får De mig ikke til at tro. Jeg tror, De er en meget 
morsom mand, der gerne vil more mig i telefonen.”” (Kirkegaard 1972: 59). 
Sproglige overdrivelser er således helt essentielt i begge fortællinger: Ivan får 
buksevand helt op til håret. Der vælter 300 hundrede dåser kattemad. Drengene 
spytter langspyt på otte meter, og deres suk kan høres helt over på den anden side af 
gaden. Ivan læser verdens tykkeste bog. Otto spiser alle gardinerne og betrækket, 
Viggo og barnevognen kastes over en hæk, og Viggo lander i barnevognen. Hvis de 
voksne drikker kaffe, drikker de kaffe konstant (Kirkegaard 1972: 36, 16-17, 82; 
Kirkegaard 2002: 38, 39, 67). 
Vigtigt er det, at disse grotesktræk ofte er underbygget af tegninger, der enten 
udfylder de tomme pladser i teksterne eller komplementerer teksternes udsagn. Dog er 
det ikke kun grotesktrækkene, der underbygges af tegningerne. Alle de ovennævnte 
stilistiske virkemidler, vi i projektet har analyseret, spiller sammen med tegningerne i 
værkerne. Stilistikken kan derfor ikke behandles uden samtidig at undersøge, hvordan 
de fungerer i forhold til værkernes tegninger. Tekst og tegninger fungerer i samspil i 
værkerne, og derfor vil vi i det følgende afsnit undersøge, hvordan dette samspil kan 
karakteriseres. 
	  
5.0.	  Samspillet	  mellem	  tekst	  og	  billede	  
Værkerne Otto er et næsehorn og Gummi-Tarzan er som bekendt illustreret af 
Kirkegaard selv og indeholder mange tegninger. Disse har en betydelig indvirkning 
på, hvordan barnet kan siges at blive kulturelt frisat i værkerne. 
Tekst og billede skaber i samspil fortællingen. Derfor vil vi i det følgende  afsnit 
undersøge tegningernes rolle ved både at undersøge betydning af tekst og billede for 
sig, samt  interaktionen mellem de to. Vi undersøger desuden, hvor disse værker 
placerer sig typologisk inden for billedbogsgenren, idet dette kan give en bredere 
forståelse af, hvordan forhold mellem tekst og billede kan defineres. Yderligere vil vi 
se på de særlige stilistiske træk i fortællingernes tegninger, og om der i stilistikken 
kan drages paralleller til de verbale stilistiske træk. Til at understøtte vores analyser 
anvender vi Maria Nikolajevas værk billedbogens puslespil (2004) og Den danske 
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billedbog 1950-1999 (2003) af Nina Christensen og artiklen billedets Retorik af 
Ronald Barthes (1967/1980). 
5.1.	  Billedbogens	  to	  komponenter	  
Indledningsvis vil vi benytte Nikolajevas værk til kort at introducere til billedbogen 
som medie, idet Otto er et næsehorn og Gummi-Tarzan kan betegnes som billedbøger. 
Billedbogens kendetegn er, at den udtrykker sig både verbalt og visuelt. Hvor teksten i 
billedbøger ofte formidles mundtligt ved at blive læst op af en anden person end 
modtageren selv, taler billedet direkte til modtageren. Det er altså modtageren selv, 
der står for at danne den overordnede betydning i tegningen. Tegningen i en bog 
repræsenterer statisk visuel information, da der ikke er nogen bevægelse i billedet 
(Nikolajeva 2004:14). 
Et billede består af sammensatte ikoniske tegn. Ved ikoniske tegn forholder selve 
tegnet og det betegnede sig til hinanden gennem ligheden mellem dem. Tegnet er en 
direkte afbildning af den genstand, den betegner. Det kræver derfor ingen særlige 
kulturelle forkundskaber at kunne afkode et ikonisk tegn, da dette kun kræver, at man 
bruger sine sanser (ibid.). 
5.2.	  Barthes	  billedteori	  
I det følgende inddrager vi elementer af semiotikeren Roland Barthes’ teori fra 
artiklen Billedets Retorik. Hans teori giver nogle koncise begrebsredskaber, som er 
anvendelige i analysen af billedkomponenten, og som vi ikke finder tilstrækkelig 
uddybet i Nikolajevas værk om billedbøger.  Barthes’ teori om billedanalyse er 
oprindeligt tiltænkt massemedier og især reklamer. Vi vælger at bruge teorien i 
forhold til Kirkegaards illustrationer, da vi mener, at disse ligesom medierede billeder 
kan anskues som kommunikation mellem billede og læser. Dette forhold er især 
interessant for vinkelen i vores analyse, da vi på samme måde ønsker at se på, 
hvordan læseren opfatter billedet og medtænker det ind i den verbale tekst 
Barthes’ teori om billedet som kommunikation har lighedstræk med Wolfgang Isers 
teori om  tomme pladser. Iser forstår den litterære tekst som en kommunikativ 
meddelelse, ligesom Barthes forstår billedet som en kommunikativ meddelelse. De 
har begge et teoretisk udgangspunkt, hvor de tillægger modtagerens rolle en stor 
betydning i den kommunikative meddelelse. Vi mener således, at Barthes teori også er 
relevant for at afkode de tomme pladser i fortællingerne. 
Barthes anvender begreberne denotation og konnotation. Begge funktioner er relateret 
til både afsender og modtager. I analysen af Kirkegaards tegninger finder vi 
konnotationen mest interessant og berører derfor denotation i mindre omfang. 
Denotation er afkodningen af det faktiske, som billedet viser. Denotationen er en 
fremstilling og afkodning af fysiske genstande modtageren allerede kender, former 
og farver, f.eks. rød, rund eller tomat (Barthes 1967/1980: 47). 
Konnotation peger i retning af en symbolsk forståelse eller meningsdannelse af et 
billede. Konnotation er afhængig af kulturelle og sociale forudsætninger. En 
tegning er allerede fra afsenderens side tillagt en konnotativ betydning i sine valg 
og fravalg. Tegnene skal kunne genkendes og have et indhold og en værdi, der 
allerede er til stede i billedet (Barthes 1967/1980: 46-47, 54). 
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Barthes understreger, at konnotation og denotation ikke foregår kronologisk, men 
nærmere simultant. Ved første øjekast læses altså både den fysiske og den 
symbolske meddelelse. Som nævnt er der behov for en større grad af abstraktion 
for at kunne afkode tegninger. Tegningen kræver en kulturel forståelse for de valg 
og fravalg, der sker i en tegneproces. Tegningen repræsenterer en fortolkning på 
baggrund af en kulturel forståelse for et gældende regelsæt og at ”tegningen 
reproducerer ikke alt og ofte endog meget lidt uden dog at den grund at ophøre, 
med at være en stærk meddelelse” (Barthes 1967/1980: 51).  I analysen vil der dog 
ikke arbejdes med forskellen på det billedet viser og den symbolske forståelse af 
billedet, som nævnt vil fokus være på den konnoterede betydning. 
At tegningen er, som vi nævner ovenfor, en stærk meddelelse trods det undlader at 
give læseren megen information gør, at læseren kan sige, at selve billedet 
indeholder tomme pladser. For at forstå billedet helt må læseren altså fylde disse 
pladser ud. Med dette refereres der igen til den symbolske forståelse af f.eks. en 
stregtegning af en person, som læseren forstår dels som forestillende en person og 
dels som en person i en bestemt kontekst. Denne billedlige forståelse eller 
konnotation bliver til ved hjælp af aflæserens/modtagerens forudgående kulturelle 
erfaringsrammer, på samme måde som de tomme pladser i teksten udfyldes. 
Tomme pladser er altså ikke kun er et tekstligt virkemiddel, men kan tillige 
forekomme i et billede. Når der skrives eller tegnes tomme pladser ind i et værk 
kan det være et bevidst virkemiddel fra forfatterens side, der anvendes i et ønske 
om at aktivere modtageren til mere indlevelse i fortællingen. 
Tekst og billede kan også arbejde sammen om at komplettere hinandens tomme 
pladser. Forfatteren kan ligeledes bevidst lade nogle tomme pladser stå åbne, som 
modtageren selv skal udfylde. Samspillet kaldes for en dobbelt ikonisk 
meddelelse. Barthes hævder at den dobbelte ikoniske meddelelse har to væsentlige 
funktioner: at forankre og at afløse. (Barthes 1967/1980: 48) 
Afløsning vil sige, at tekst og billede kompletter hinanden og tilsammen danner en 
fortælling. Dette er typisk for tegneserier og humoristiske tegninger. Samspillet 
mellem tekst og billede løfter fortællingen op på et højere plan som en 
sammensmeltet fortælling. 
Forankring vil sige, at teksten fastlægger billedets denotative meddelelse. Tekst 
fortæller læseren, hvad denne skal se som det centrale i billedet. Den sikrer herved, 
at nogle associationer til billedet undertrykkes mens andre fremhæves. 
Både afløsning og forankring gør sig gældende i samspillet mellem tekst og 
billede. Fortællinger har stor indflydelse på den konnotative afkodning af 
tegningerne. Teksten skal bestemt ikke undervurderes i afgørelsen af, hvor 
ansvaret for konnotationen lægger. Kirkegaard er som tidligere nævnt både 
illustrator og forfatter, dvs. at tekst og billede altid har været tænkt som ét hele. 
Teksten er en komponent, der sammen med tegningen gør fortællingen til et 
samlet hele, men det er også en komponent, der kan styre, hvad læseren fokuserer 
på i billedet. For teksten kan både blande sig i billedets denotation, men den kan i 
høj grad også underbygge eller undergrave en konnotativ forståelse af billedet. 
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5.3.	  Typologisk	  placering	  af	  Otto	  er	  et	  næsehorn	  og	  Gummi-­‐Tarzan	  
Tekst og billede arbejder altså sammen i de fleste billedbøger, men der er dog 
forskellige grader af samspil. Hvor Barthes nøjes med at konstatere at tekst og 
billede understøtter hinanden eller underminerer hinanden i højere eller mindre 
grad, så har Joanne Golden ifølge Nikolajeva arbejdet med billedbogen og forsøgt 
at inddele den i forskellige typologier. Goldens forudsætning er dog, at billeder og 
tekst ikke taler imod hinanden, hvilket er muligt i Barthes’ teori. 
Typologierne kategoriserer bøgerne efter den grad af samspil eller indbyrdes 
relation, der er imellem teksten og billederne. 
”A: Tekst og billeder er symmetriske, det vil sige, at de gentager hinanden 
B: Teksten er afhængig af billedernes forklaring 
C: Billederne forstærker og præciserer teksten 
D: Teksten formidler det meste, billederne kompletter 
E: Billederne formidler det meste, teksten kompletter” (Nikolajeva 
2004:19). 
Tekstsiden i Otto er et næsehorn og Gummi- Tarzan står stærkt alene, og derfor 
kan de to fortællinger placere sig inden for kategori D i Goldens typologi. 
Alligevel mener vi, at de passer bedre under kategori C. Her er tekst og billede lige 
vigtige komponenter, der forstærker og præciserer den modsatte komponent. Dog 
må man anerkende, at teksten er vægtet tungere end billederne, da den særskilt 
fortæller en mere helstøbt historie end billederne gør alene. Typologi C kan 
sammenholdes med teorien om de tomme pladser, hvor billeder og tekst netop er 
to komponenter, der kan udfylde hinandens huller. 
At det er vanskeligt at placere værker inden for en enkelt kategori, kan 
manifesteres, fordi der ligeledes kan argumenteres for, at de to fortællinger hører 
under typologi B, da nogle børns forståelse af fortællingen er forudsat billederne. 
Typologi B kan ses i Gummi-Tarzan, hvor billedet bruges mere aktivt. 
Fortællingen indledes således: ”Denne her bog handler om en dreng, som blev 
kaldt Gummi-Tarzan. Men sådan hed han ikke rigtigt. Hans rigtige navn var Ivan 
Olsen. Han så sådan ud” (Kirkegaard 2002:5). Herefter er der en tegning af 
drengen Ivan Olsen. Uden billedet ville der være et massivt hul i teksten. Desuden 
er der tegnet en kæmpe pil, som peger i retning af tegningen af Ivan. Tekst og 
billede udpensler sammen, hvordan læseren skal forstå billedet. Når billedet 
direkte inddrages som et led i fortællingen, vil en oplæser være nødt til at stoppe 
op og lade lytterne se billedet eller forklare motivet på billedet med egne ord. 
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Læseren vender tilbage til teksten med ny viden om udseendet på Ivan. Teksten 
samler igen op og uddyber, hvordan læseren skal forstå billedet ”som du kan se, så 
var Ivan Olsen ikke ret stor. Nærmest lille og tynd – og måske heller ikke særlig 
pæn,” (Kirkegaard 2002:6). 
I både Otto er et næsehorn og Gummi-Tarzan ses således, at fortællingen bruger 
de to komponenter der, hvor de fungerer bedst. Billedet kan ikke fortælle læseren, 
at drengen hedder Ivan, men det kan vise, hvordan han ser ud. 
Her en række teksteksempler fra Gummi-Tarzan, der henviser direkte til billedet: 
• ”Dér kan du se hvordan Ivan Olsen får no’en tæsk.”(Ibid.). 
• ”Her slår Ivan Olsens far – hr. Olsen – i bordet.”(Kirkegaard 2002: 11). 
• ”Her kan du se bogstaverne myldre rundt for Ivan Olsen” (Kirkegaard 
2002: 15) 
• ”Han bankede hovedet ned i bordet – sådan.” (Kirkegaard 2002: 19). 
 
Dette er alle eksempler på, at teksten er afhængig af billederne, da de illustrerer det 
sproglige. Billederne støtter teksten ved at svare på, hvordan det ser ud, når de 
begivenheder teksten beskriver, finder sted. 
I Otto er et næsehorn gør denne brug af billeder sig også gældende flere steder 
”Lærerinden låsede døren til skolen og satte et skilt op” (Kirkegaard 1972: 21). 
Herefter vises et billede af, hvordan skiltet så ud, og hvad der stod på det, hvilket 
læseren ikke kunne vide ud fra teksten alene. Efterfølgende står der skrevet 
”Sådan stod der på skiltet” (Kirkegaard 1972: 22). 
Omvendt er der i samme fortælling også andre eksempler, der illustrerer, at teksten 
kan læses for sig uden, at billederne udfylder nogen nødvendig rolle for teksten. 
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Mange steder skrives teksten hen over billederne, teksten ignorerer billedets 
eksistens. Her placeres billederne midt i en sætning 
”Men de tænkte meget på Toppers far – og på hans (Billedet er placeret) 
mærkelige tænder, som kunne tages ud af munden” (Kirkegaard 1972: 12). 
 
I forudgående eksempel indtræder teksten før billedet er placeret og fortsætter igen 
efter billedet. Billedet viser ikke ”de mærkelige tænder”. Derimod viser det 
Topper, der står og fortæller noget til en lyttende klasse. 
Billederne kan indeholde koder, som læseren kun forstår ud fra en forudindtaget 
viden. På det overstående billede fra Otto er et næsehorn, står der eksempelvis 
”Spis æbler” (Ibid.) på lærerindens bord. Dette fortæller læseren, at dette er et 
billede af en lærerinde. Samtidig gengiver billedet også en kulturel myte om, at 
hvis en elev vil imponere læreren, skal denne medbringe et æble. Her benytter 
billedet sig altså af konventionelle tegn, som i sig selv indeholder en fortælling. 
Andre koder skal løses ud fra en forforståelse, der findes i teksten. Ved læsning af 
den foregående tekst forstår læseren, at dette billede illustrerer netop Topper, der 
står og fortæller om sin far. Hvis læseren derimod ikke havde læst teksten 
forinden, ville billedet bare illustrere en tilfældig dreng med en hugtand og 
illustrere et skib. Billedet uden tekst forstås som ikoniske tegn, da læseren ved, 
hvordan en dreng, en tand og et skib ser ud. Men fordi fortællingen indledes med 
en verbal beskrivelse af Toppers udseende ved læseren, at det netop er Topper på 
billedet. Herved lægger teksten konnotation til billedet. 
I Gummi-Tarzan bruges visuelle tegneserieagtige elementer, hvor Ivans far banker 
hovedet ned i bordet (Kirkegaard 2002:16). Læseren ser her tre billeder, der viser 
læseren en bevægelse over tid. Dette kaldes for simultan succession. (Nikolajeva 
2004: 207). Billederne viser en ordnet sekvens, som viser læseren en temporalitet. 
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Læseren ser alle billederne samtidigt, men ved af erfaring, at hvis billederne læses 
fra venstre mod højre gengiver de en bevægelse (ibid.). 
 
En anden måde, hvorpå billederne skildrer bevægelse, er i Gummi-Tarzan ved 
brug af ’fartstreger’(Kirkegaard 2002, 18, 24, 57). Her illustrerer de henholdsvis; 
et fald fra en buk, et bank i hovedet, en smækket dør. Og ligeledes i Otto er et 
næsehorn, hvor et billede illustrerer en cykel i fart og et billede illustrerer et fald 
(Kirkegaard 1972: 66, 71). Ydermere bruges uafsluttede bevægelser som 
illustration på bevægelse i Gummi-Tarzan, hvor læseren via viden om tyngdekraft 
er bevidst om, at de illustrerede personer ikke får lov til at hænge i luften 
(Kirkegaard 2002: 30, 36). 
I Gummi-Tarzan anvendes der ofte piletegn for at skildre bevægelse, men også for 
at understrege for læseren, hvad der er vigtigt at fokusere på. Pilene bruges både til 
at illustrere bevægelse, mens de hele ni gange også optræder som en vejviser til 
historien (Kirkegaard 2002: 45). I Otto er et næsehorn anvendes der også en 
pilfunktion, dog er det ikke pile, der er afbilledet, men i stedet pegende fingre. 
5.4.	  Den	  visuelle	  personskildring	  
Billederne i begge Kirkegaards fortællinger indgår i høj grad som en del af 
personskildringen af karaktererne. I billederne bruges noget ydre til at skildre de 
indre følelser hos de afbillede personer. Således kan læseren ud fra billedet af en 
lille Ivan konnotere, at Ivan formentligt også føler sig lille i forhold til de store 
bøller, der er efter ham. Ydermere fortæller de visuelt skildrede ansigtsudtryk 
læseren noget om karakterernes følelser og attituder. Hermed hjælper det visuelle 
udtryk læseren på vej til at udfylde de tomme pladser, der er i teksten. 
Den billedlige personskildring giver desuden indsigt i personernes sociale 
relationer. I kraft af nogle visuelle lighedstegn mellem Topper og Viggo må 
læseren formode, at Viggo og Topper har mere til fælles end deres ydre 
(Kirkegaard 1972: forsiden). Samtidig viser Toppers arm omkring Viggo en 
venskabelig relation, hvorimod størrelsesforholdet og placeringen af bøllerne og 
Ivan viser en ulige magtposition mellem karaktererne (Kirkegaard 2002: 7-8). 
Den visuelle miljøskildring er meget sparsommelig i begge fortællinger. 
Personerne vises ofte på blank baggrund eller blot i konturerne af et rum. I Otto er 
et næsehorn og Gummi-Tarzan er tegningerne ikke indrammede, hvilket bevirker, 
at de visuelt ’blendes’ bedre ind med teksten. 
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Når fortællingernes personer ofte står foran en tom baggrund, kan det minde om en 
teaterscenografi. Den blanke baggrund kaldes også for et negativt rum. Det 
negative rum tvinger læseren til at fokusere på det, der er afbilledet, i dette tilfælde 
ofte karaktererne og de handlinger, karaktererne udfører (Nikolajeva 2002: 131). 
Dog kan læseren i kraft af egne erfaringer let forestille sig baggrunden som et 
almindeligt og velkendt miljø. Her kan refereres til Barthes’ begreb om 
konnotation som en kulturel betinget referenceramme, læseren kan trække på. Når 
baggrunden derimod er med, må det formodes, at den er relevant for billedets 
betydning. Eksempelvis er der urskoven, hvori Tarzan befinder sig skitseret i et 
eksotisk miljø, der fortæller læseren, at der er tale om et andet miljø end der, hvor 
den primære fortælling finder sted. Dog er denne baggrund og miljøskildring 
meget sparsommelig (Kirkegaard 2002: 22). Billederne i fortællingerne benytter 
sig stort set kun af det såkaldte negative rum, hvor det udelukkende er personerne 
og deres handlinger, der portrætteres. 
5.4.1.	  Karikatur	  
Et særligt træk ved Kirkegaards illustrationer er, at de er karikerede. Det er altså 
illustrationer, hvor overdrivelsen fremmer forståelsen. Det karikerede udtryk tager 
udgangspunkt i det ikoniske, da motiverne kun fremstår overdrevne i forhold til 
den forestilling læseren har omkring, hvordan noget ser ud i virkeligheden. 
Karikaturerne tilføjer ligeledes humor til fortællingen og til det stereotype 
persongalleri. Gennem Kirkegaards illustrationer bliver bøller karakteriseret ved 
løse tænder, nysgerrige drenge ved strithår og autoriteter ofte ved tykke maver. 
Disse karikerede træk, som bliver typiske for en rolle i fortællingen, supplerer 
altså det tidligere omtalte verbale stereotype persongalleri. 
5.5.	  Billedet	  som	  et	  ironisk	  kontrastpunkt	  til	  teksten	  
De karikerede billeder tjener flere formål. Teksten fortæller en historie og billedet 
supplerer som nævnt teksten i højere eller mindre grad. Ved brugen af karikerede 
tegninger frem for realistiske bliver billederne understøttende for at teksten læses 
ironisk. I det følgende er Kirkegaards illustrationer analyseret med udgangspunkt i 
Nikolajevas påstand: ”Ironi er et retorisk begreb, som bygger på afvigelser fra 
ordets bogstavelige ordbogsbetydning. Derfor kan billeder ikke som sådan 
udtrykke ironi.” (Nikolajeva 2002: 187). Samspillet mellem tekst og billede kan 
resultere i et ironisk udtryk, da man kan tale om, at billederne tilfører et ironisk 
kontrastpunkt til teksten. Billederne kan fortælle noget andet i forhold til, hvad 
teksten fortæller. Billedet viser ligeledes en fortolkning af nogle fysiske elementer 
i en præcis udtryksform, nemlig den visuelle. Når læseren ser et billede af en 
kraftig mand, der hænger i et træ og siger ”AUGH…GRYNT…”, vil denne 
muligvis sætte spørgsmålstegn ved den heroisering, Ivans far tilegner Tarzan 
(Kirkegaard 2002: 22). Herved fremstår Ivans fars ord som noget, læseren ikke 
altid skal tage for gode varer. Når billedet ironiserer Ivans fars syn på tingene, 
sympatiserer det samtidig med Ivan. 
5.6	  De	  intraikoniske	  tekster	  
Når ord optræder i tegninger og kommenterer på den primære sproglige historie, 
kaldes dette for Intraikonisk tekst (Christensen 2003: 91). I Gummi-Tarzan 
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kommenterer kragen på Ivans situation, mere direkte end den verbale 
forfatterstemme (Kirkegaard 2002: 26). Ved at lade kragen, der ellers ikke spiller 
nogen rolle i historien, kommentere på situationen, supplerer det den 
kommenterende fortæller. Kragen fungerer herved som en subjektiv kommentator, 
som bliver generelt bestemmende for hvordan teksten skal opfattes. Desuden 
tilføjer den en metafiktiv kommentar og repræsenterer en holdning til den primære 
fortælling, som guider læseren til en specifik læsning af fortællingen. Fuglen har et 
overblik med sit perspektiv oppe fra træet og kan se ned over fortællingen og 
handlingen, på samme måde som fortælleren og læseren kan. 
Der findes to interessante eksempler på intraikonisk tekst i Gummi-Tarzan, hvor 
man kan tale om, at teksten i billedet i højere grad henvender sig til den voksne 
oplæser end til barnet. Her er der som tidligere nævnt tale om sproglige 
konventionelle tegn, der kræver en forforståelse fra læserens side. De to eksempler 
er af forskellig karakter, da det første er af humoristisk karakter og den anden af 
samfundskritisk. Det første eksempel ses, da Ivan kommer trillende med den 
meget tykke bog, der også er omtalt i teksten (Kirkegaard 2002: 53). Hvad den 
primære tekst ikke fortæller noget om, er bogens titel. Denne titel giver den 
intraikoniske tekst læseren derimod ”oehenschläger’s samlede koge–
bøger”(navnets begyndelsesbogstav er stavet med minuskel). Den voksne oplæser 
vil med stor sandsynlighed opfatte dette som en sjov titel, da de fleste voksne ved, 
hvem Oehlenschläger er og måske kender til hans forfatterskab 7. Barnet vil i 
modsætning hertil forstå, at der er sjovt, fordi det er noget med en kogebog, og at 
de også som regel er meget tykke. Det kan altså argumenteres, at den voksne i lige 
dette tilfælde i højere grad end barnet kan gennemskue det nonsensprægede i 
bogens titel. 
5.7.	  Ufarvede	  eller	  farvede	  billeder	  
Tegningerne i både Otto er et næsehorn og Gummi-Tarzan er ufarvede i de 
oprindelige udgaver 8. I de originale versioner kan man tale om, at teksten i 
værkerne på sin vis ’farvelægger’ tegningerne, da læseren i kraft af teksten får 
information om, at næsehornet er gult, og Toppers hår er rødt. Den manglende 
farve i billedet er altså en tom plads, som teksten udfylder. Hvor teksten ikke 
udfylder farven, må læseren selv tænke farverne ind i billederne. Igen er dette et 
eksempel på, hvordan disse fortællinger benytter sig af teknikken med tomme 
pladser, som giver et dynamisk forhold mellem billede og tekst og mellem 
læserens kreativitet og fortællingen. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 Til trods for at de fleste voksne kender digteren Adam Oehlenschläger, er det langt 
fra alle,  der opdager den lille forskel i stavningen i fortællingen. Netop 
Oehlenschlägers navn er kendt for at være helt umulig at stave. 
8 Vi arbejder med Otto er et næsehorn i original udgaven, 14.oplag, mens vi arbejder 
med en farvelagt, ny-udgivelse af Gummi-Tarzan fra 2002.	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I de nyere udgaver, der er udgivet efter år 2000, er billederne blevet farvelagte9. 
Det kan diskuteres, hvordan dette valg både svækker og styrker fortællingen som 
helhed. Ved en farvelægning af tegningerne fratages læseren den mentale 
farveblyant, denne før skulle benytte sig af for at gøre historien komplet. Den 
tomme plads er allerede fyldt ud, og læserens arbejde er ikke længere nødvendigt i 
samme omfang. 
Billederne bliver dog mere visuelt appetitlige at se på i deres meget 
iøjnespringende signalfarver, hvilket kan have en mere dragende effekt på læseren. 
Muligvis giver farvelægningen læseren en større lyst til at studere tegningerne 
nærmere. De har herved lidt den samme effekt som reklame- eller 
tegneserietegninger, der i sin form søger at fange modtagerens opmærksomhed. 
Stilistikken er oprørsk i forhold til etablerede litterære konventioner. 
Virkemidlerne kan betragtes som anarkistiske, fordi de bl.a. er kendetegnet af nye 
lydefterlignende ord og en generel distancering fra de etablerede sproglige 
konventioner. På samme måde er billederne groteske og udfordrer de billedlige 
udtryk i børnebøger.  Disse stilistiske virkemidler underbygger værkernes temaer, 
der også kredser om oprør og anarki. Disse karakteristika vil vi have in mente i det 
kommende afsnit, da de er med til at fremskrive fortællingernes temaer. Tema og 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9 Tegningerne er blevet farvelagt af Maya Bang Kirkegaard, Ole Lund Kirkegaards 
datter (Andersen 2010)	  
stilistik arbejder sammen og vi betragter dem som en organisk helhed, der 
understøtter hinanden. 
	  
6.0	  Temaer	  i	  værkerne	  
Ud fra en skildring af temaerne i Otto er et næsehorn og Gummi-Tarzan vil det være 
muligt at komme nærmere en forståelse af, hvordan den kulturelle frisættelse af barnet 
kan forstås ud fra værkerne. Dette vil vi gøre ved at fokusere på værkets overordnede 
temaer. Et af disse temaer er frihed overfor ikke-frihed, herunder hvordan 
voksennormen udfordres af børnenormen. Endvidere vil vi undersøge, hvordan 
forholdet mellem magi og realitet i værkerne skal forstås. Vi beskæftiger os således 
med magien som et overordnet tema, og dette bliver udslagsgivende for, at børnene 
kan udfordre voksennormen. 
Til enkelte dele af dette analyseafsnit vil vi benytte os af Anna Klarskov Skyggebjergs 
artikel Satire og grotesktræk i den fantastiske fortælling for børn (2005), Helge 
Nielsens værk Den groteske begrebshistorie (1993) og Tzvetan Todorovs definition af 
det fantastiske fra Den fantastiske litteratur (1989). 
6.1.	  Frihed	  og	  ikke-­‐frihed	  
Frihed overfor ikke-frihed ses som et overordnet tema, der gør sig gældende i begge 
værker og er den primære grund til, at vi kan tale om en kulturel frisættelse af barnet i 
værkerne. Frihed skal, i forhold til værkerne, forstås som romankarakterernes 
mulighed for at løsrive sig fra det etablerede samfundsnormer og deres mulighed for 
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selvudfoldelse på tværs af de etablerede værdier. Frihed kan ligeledes betegnes som 
en kulturel frihed, og der kan dermed skabes en direkte forbindelse mellem dette tema 
og projektets interesse i spørgsmålet om Ole Lund Kirkegaards ”kulturelle frisættelse 
af børnene”10. 
I Otto er et næsehorn nedstyrtes den eksisterende borgerlige, konservative og 
etablerede samfundsorden. Dette kunne i overført betydning minde om en form for 
samfundsrevolution. Revolution er en term, der bruges med reference til tidsånden 
omkring ’60erne og ’70erne, som nævnt i afsnittet om Kirkegaards forfatterskab i 
lyset af 1960ernes og 1970ernes samtidige kultur. 
Det særlige ved Otto er et næsehorn i forhold til Gummi-Tarzan er, at voksne og børn 
i fællesskab skaber revolutionen og forandringen, mens det i Gummi-Tarzan er Ivan 
der kæmper alene, isoleret fra både de andre børn og voksne. I Gummi-Tarzan 
præsenteres udelukkende voksne, der ikke har nogen forståelse for barnet eller evne til 
at kunne sætte sig i barnets situation. 
I Otto er et næsehorn har børn og voksne i visse tilfælde, især i slutning af 
fortællingen, et harmonisk indbyrdes forhold. Eksistensen af næsehornet Otto bliver 
startskuddet for revolutionen, der ansporer alle husets indbyggere til undervejs at 
blive meddelagtige i dette univers. Særlig interessant er politimesteren, som er et 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10	  I den følgende analyse vil vi forholde os til, hvordan det litterære barn frisættes i 
værkerne, mens i først i diskussionen vil forholde os til et perspektiv, der rækker ud 
over bøgerne.	  
udtryk for lov og orden, det samfundsbevarende og konservative. Da han i 
begyndelsen ankommer til huset, hvor Topper bor, har han sin store bog ”Lov om 
alting” under armen og bliver meget rasende, da næsehornet spiser hans hat 
(Kirkegaard 1972:69). Undervejs som begivenhederne skrider frem omvendes 
politimesteren dog fra at være et borgerligt, korrekt ordensmenneske til at være et 
frigjort og åbent menneske, som nu er åben over for det ukorrekte og uforudsigelige. 
Husets sammenstyrtning kan oplagt fortolkes som et symbol på det konventionelle 
samfunds sammenbrud. Næsehornet, Topper, Viggo, viceværten og politimesteren 
ryger igennem gulvet og direkte ned til fru Flora, der serverer kaffe, og fra 
politimesteren lyder det ”Fra og med i dag holder jeg af uorden, af næsehorn og af 
god kaffe” (Kirkegaard 1972: 78). Han ender med sammen med Toppers far og 
næsehornet at sætte kursen mod Fitti-huli øerne, hvor ”De skal (…) ligge under 
palmerne og spise bananer (…)”(Kirkegaard 1972: 96-97). 
Samtidig med, at samfundet symbolsk falder sammen om ørene på dem, bygges et nyt 
også op. Fru Flora og hr. Holm, viceværten, flytter sammen. Fortællingen kan således 
ses som et udtryk for anarki, frihed og en bevægelse væk fra det etablerede.                 
I begyndelsen af fortællingen er karaktererne ufrie, men de sættes fri af Toppers 
magiske blyant, der fremtryller næsehornet. Dermed anfægter Topper (ubevidst) de 
voksnes normer og omstyrter dem. 
På samme måde er temaet i Gummi-Tarzan endnu en variation af temaet frihed over 
for ikke-frihed. Ved fortællingens begyndelse kan Ivan betragtes som ufri. Hans 
barneliv fremstår til trods for den satiriske fremstilling tragisk. Ivan er isoleret fra 
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både børn og voksne, og han er i udpræget grad et alenebarn. De andre børn tæver 
ham, han klarer sig dårligt i skolen, og han lever ikke op til sin fars høje, 
kønsstereotype forventninger om, at han skal være et rigtigt mandfolk. Hans far vil 
have, at han skal slås og klatre i træer – være en rigtig Tarzan, men Ivan kan ikke slås 
og slet ikke klatre i træer – og har i virkeligheden måske slet ikke lyst. Alle forsøg 
ender i næseblod og i en hidsig far, der hverken viser forståelse eller medfølelse for 
Ivan. Selv opfindelsen af Ivans øgenavn, Gummi-Tarzan, står hans far bag. 
Ivan går fra at være ufri til fri, da han ved hjælp af heksens magi pludselig kan banke 
de store drenge, læse verdens tykkeste bog, klatre i træer og sætte sin far på plads. Det 
etablerede miljø, som har været umuligt for Ivan at tilpasse sig, kan han nu med 
succes manøvre rundt i. Han er for en enkelt dag både i stand til at tilpasse sig, men 
bliver samtidig den store sejrsherre og opnår hævn over sine undertrykkere. Herefter 
vender alt tilbage til det gamle, hvilket understreges af hr. Olsens køb af en ny Tarzan 
bog (Kirkegaard 2002: 79). 
Hvor Otto er et næsehorn handler om at forene to verdener, idet samfundsnormen 
omstyrtes kollektivt, så forbliver Gummi-Tarzan i sin isolerede verden og fortællingen 
handler om en meget mere specifik og personlig ufrihed. 
6.2.	  Voksennorm	  over	  for	  børnenorm	  
Forholdet mellem børn og voksne er ved fortællingernes begyndelse præget af 
asymmetri. Børnenes tilgang til livet er undrende og de sætter spørgsmålstegn ved det 
unaturlige. Følgende citat fra Gummi-Tarzan viser et eksempel på barnets meget 
umiddelbare logik, der står i skarp kontrast til voksenlogikken, som den tager sig ud i 
værkerne. 
””Pas på ryggen,” skreg den gamle mand. ”Pas på ryggen!” 
  Det var fodboldspillerne, han råbte sådan til. 
           ”Har de ondt i ryggen” spurgte Ivan. (…) 
”Åhh,” sagde den gamle mand. ”Det er bare sådan noget, man råber, når man  
er til fodboldkamp.”” (Kirkegaard, 2002: 72) 
På samme måde fremstilles barnelogikken over for voksennormen i Otto er et 
næsehorn i eksemplet, hvor Viggo skal købe 10 rugbrød (Kirkegaard 1972: 41). 
Bagerkonen opfatter Viggo som en fræk unge, fordi han uden tvivl må gøre grin med 
hende, når han bestiller 10 rugbrød. I den tid, hun og hendes mand har haft 
bagerbutikken, har ingen købt 10 rugbrød, derfor er der ingen, der køber ti rugbrød. 
Bageren og hans kone er her eksempler på voksne, der handler ud fra deres erfaring 
og fornuft. Hvis noget ikke er sket før, så er det ikke acceptabelt. ”Du lyver og laver 
grin med skikkelige folk som Folmer og mig” råber bagerkonen til Viggo (Kirkegaard 
1972: 43). Men læseren ved, at Viggo ikke lyver, for han har brug for ti rugbrød, og 
derfor fremstår de voksne intolerante og tåbelige. Viggo ved godt, at det er en 
udfordring at købe ti rugbrød, men han gør sig forsøget, og herved fremstår han som 
handlekraftig. Hele scenariet forstærkes af, at bagerkonen til sidst truer med at tilkalde 
politiet. 
I Gummi-Tarzan findes der ligeledes en situation, hvor det er tydeligt, at de voksne 
ikke lytter til barnet, men i stedet holder fast i konventionerne. Dette ses i den 
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illustration, hvor bogstaverne hopper og danser i en bog, idet Ivan forsøger at læse 
(Kirkegaard 2002:15). Ingen lytter til, hvad Ivan rent faktisk siger, i stedet stemples 
han som en der ikke er god til at gå i skole, og dermed ikke god til at opretholde de 
eksisterende samfundsværdier og ”loven”. Billedet illustrerer tydeligt hvordan 
bogstaverne rent faktisk løber sammen for Ivan. 
Forholdet mellem Ivan og de voksne - hans far, indbyggerne i byen og læreren, samt 
relationen til de store drenge, er langt mere ubalanceret end forholdet mellem Topper 
og de voksne. Hvor alle de voksne i Gummi-Tarzan synes fremstillet lige tåbelige og 
uforstående over for børnene, er nogle af de voksne f.eks. viceværten og Toppers mor 
i Otto er et næsehorn allerede ved fortællingens begyndelse interesserede, viser 
forståelse og accepterer børnenes univers. 
I begge værker er fremdrives fortællingen, ved at de voksnes magt og normer 
anfægtes af børnene. I både Gummi-Tarzan og Otto er et næsehorn er der en fælles 
voksennorm, som er underbygget af forventninger og ”love”. I Otto er et næsehorn 
manifesterer det sig personificeret i kraft af politimesteren og hans ”LOV OM 
ALTING”(Kirkegaard 1972: 68). Det er præcis de samme udtalelser, der går igen i 
Gummi-Tarzan. Disse udtalelser og henvisninger til en ukendt lov der bliver taget 
frem, når de voksnes ræsonnement kommer til kort; har de ikke noget fornuftigt 
argument om, hvorfor man ikke må have et næsehorn i huset eller hvorfor man skal 
lære at læse i skolen, så benyttes loven som legitimering ”(…)det står vidst nok i 
loven”(Kirkegaard 2002: 14, 25). 
Det kan siges, at loven i Kirkegaards værker bliver et gennemgående symbol på den 
absurde voksennorm. Ivan skal adlyde sin far, selvom hans fars befalinger er 
meningsløse og direkte skadelige for Ivan, og han skal gøre som læreren. Han er 
nederst i hierarkiet og underlagt de voksnes absurde normer. Topper er også ved 
fortællingens start underlagt de voksnes normer, men han har modsat Ivan fundet en 
måde at navigere rundt i de voksnes absurditeter. Hans situation er derfor langt fra så 
håbløs som Ivans. Voksenormen, som både Ivan og Topper forventes at efterleve, 
fremstår altså absurd og meningsløs. De voksne er ikke, som det ellers forventes, 
klogere end børnene. Det der udfolder sig i de to værker, kan betragtes som en 
undersøgelse af, hvad der sker når den etablerede voksennormalitet, udfordres og 
udskiftes med barnets normer. 
I denne sammenhæng er det interessant, hvordan de tre karakterer, Topper, Viggo og 
Ivan placerer sig i de sociale strukturer i fortællingerne. Topper er repræsentant for det 
’uspolerede barn’, der endnu ikke har accepteret voksenlogikken og normerne og 
derved ikke er blevet spoleret af de voksnes normverden. Han kan betragtes som fri, 
idet han ikke ligger under for de etablerede værdier. Topper formår at navigere rundt i 
den etablerede verden ved at vende de absurde koder, samfundet består af på hovedet 
eksemplificeret gennem rugbrødskøbet (Kirkegaard 1972) og dermed ender han i en 
magtposition, hvor hans logik bliver normbærende for hele huset og byen. 
 
Viggo er derimod ved fortællingens start i langt højere grad underlagt de voksnes 
normer. Han er bange for, hvad de voksne vil sige og er underlagt deres absurditeter. 
Viggo er ikke fri som Topper, men dog heller ikke så radikalt undertrykt som Ivan. 
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Ivan har fra begyndelsen af fortællingen ikke de fornødne evner til at navigere rundt i 
de etablerede voksennormer, og derfor er han den af de tre karakterer, der er det mest 
markante eksempel på ufrihed. 
Topper anfægter via sin opførsel den etablerede norm og hævder qua denne opførsel, 
at de eksisterende normer ikke er absolutte. Han fortæller røverhistorier om sin far der 
er sømand, og opfinder gennem den magiske blyant en ny verden, der har andre 
værdisæt end de herskende i huset (næsehorn må gerne bo i lejligheder). Det kan 
påstås, at voksennormaliteten i Otto er et næsehorn tilintetgøres, idet slutningen af 
værket giver læseren et indtryk af, at næsehorn, børn og voksne, kan leve sammen i 
harmoni. Eftersom at fortællingens sympati ligger hos børnene, vil læseren tro på 
Toppers potentiale og på, at denne nye normverden ikke bare er en tidsbegrænset, 
men en ny og vedvarende realitet. Dette underbygges af, at de voksne tilsyneladende 
kan ændre sig ved at ikke blindt at underkaste sig den eksisterende voksennormalitet, 
som de selv har været med til at opretholde. Topper er således en repræsentant for 
afgivelsen, der bliver til normen.  Derfor kan vi tale om, at Topper som repræsentant 
for en kategori som Pippi Langstrømpe også hører til bliver en særlig figur i 
børnelitteraturen, fordi han udskifter voksennormen med børnenormen. Han er et 
overbevisende eksempel på, hvordan det fiktive barn får magt, fordi han ikke 
accepterer voksennormerne som absolutte og ubestridelige, men snarere som 
vilkårlige og absurde. 
Ivan derimod bliver ved med at være afvigende fra samfundet. Han bliver derfor 
modsat Topper, et billede på at barnenormen ikke kan blive en realitet. I Gummi-
Tarzan er anfægtelsen af normen nemlig tidsbegrænset, og efter Ivans ene dag som 
magtudøver ser han alt vende tilbage til den gamle orden. Ivan anfægter 
voksennormaliteten, og selvom den forbliver en norm ved fortællingens slutning, 
viser han alligevel, at normen ikke er absolut. Det er dog værd at bemærke, at selv i 
den periode hvor Ivan har succes, står han stadig alene, og formår således ikke trods 
en omvendt orden at blive en del af et fællesskab. Selvom vi ikke mener, at Ivans 
forvandling skal forstås som en historie om hævn, må man ikke glemme, at Ivan 
bruger sin nyvundne magt til at undertrykke dem, der tidligere var undertrykkere. 
Ivans handlinger fortæller, hvordan magt har en tendens til at reproducere sig selv. 
Hævnhistorien kommer til at udfolde sig dybt komisk, og derfor bliver historien 
snarere end indførelse i absurde normer, end en egentlig hævnhistorie. Ivan synes på 
ingen måde at udføre sin hævn ud fra et ondskabsfuldt formål, hans hævn er snarere et 
forsøg på at navigere rundt i de etablerede normer, de voksne har opstillet. 
De forskellige udfordringer Ivan tager op, gør ham altså ikke til et hjælpeløst offer for 
mobning, men et barn der har ressourcer nok til at forsøge at ændre sin sociale 
position. Problemet er bare, at det viser sig, at han ikke umiddelbart har nogle af 
talenter, der efterspørges i det samfund, han er en del af. Ivan kommer altså ikke 
nærmere sit mål igennem historien, hvilket ses i slutningen af værket. 
Dog får Ivan én ting ud af sit møde med heksen; heksen påpeger over for Ivan, at det 
ikke er ham, der er en vatnisse, men derimod hans far. 
”Han [Ivans far] er også gal på mig, fordi jeg ikke er ret god til at lære 
bogstaver og klatre i træer og spille fodbold,” sagde Ivan. 
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Den gamle kone nikkede. 
”Netop,” sagde huun. ”Sådan er alle den slags gamle vatnisser.” (Kirkegaard 
2002: 42). 
Dette er ikke en viden, der forsvinder efter, at alt vender tilbage til det normale. Det er 
en indsigt, som Ivan altid vil have med sig. Nok er det altså Ivan, der er svag i 
samfundet, men hans far er endnu svagere, fordi han ikke kan håndtere Ivans 
problemer på en hjælpsom vis. 
Til trods for de forskellige magtrelationer ved fortællingernes slutninger, fremstilles 
de voksne i Gummi-Tarzan overordnet som tåbelige, hykleriske magtudøverne, det 
samme gælder hr. Løwe i Otto er et næsehorn. Børnene bliver i begge bøger 
fremstilles overlegne i forhold til de voksne. De voksne har magten, men i alle andre 
sammenhænge er de underlegne i forhold til børnelogikken. På denne måde synes 
værkerne at fremskrive et kritisk, kreativt og selvstændigt barn, der bliver frisat ved 
anfægtelsen af den absurde voksennorm. 
6.3.	  Dekonstruktion	  af	  faste	  forestillinger	  
Barnet skrives altså frem som et barn, der er i stand til at nedbryde den kendte 
samfundsorden. Nedbrydningen skal ikke kun forstås som en nedbrydning af det 
eksisterende forhold mellem barn og voksen. Den skal også forstås som en 
nedbrydning af sociale klasseskel og faste forestillinger om hvad forældrerollen. 
At forholdet mellem de sociale klasser nedbrydes, eksemplificeres igennem forholdet 
mellem Toppers far, der er sømand og politimanden, som bliver venner. Optakten til 
Toppers fars hjemkomst bliver opbygget så læseren tror at der er tale om en tyv, både 
billede og tekst underbygger dette. 
”Men lige med ét gav månen et lille forskrækket hop på himlen, for den havde 
fået øje på en skummel person der nærmede sig huset. 
Den skumle person havde en stor sæk på ryggen og gik med listende skridt. Da 
han kom til det rød hus, så han sig til alle sider.” (Kirkegaard 1972: 87). 
I denne fremstilling kommer Toppers far således til at stå i direkte i kontrast til 
politimanden. 
Både Otto er et næsehorn og Gummi-Tarzan arbejder som nævnt også med en 
nedbrydning af, hvad forældreforholdet vil sige. Toppers far er næsten aldrig hjemme 
i kraft af sit arbejde som sømand, men hans fravær betragtes dog ikke som trist. 
Normalt ville man også kunne forestille sig, at selve afrejsen kan ses som en trist 
begivenhed , men Topper betragter på ingen måde denne som en sørgelig begivenhed, 
han gør i stedet denne til en festlig begivenhed, som han fejrer med de andre 
indbyggere i byen. 
Også forholdet imellem Toppers forældre er ganske utraditionelt. Både Topper og 
Toppers mor accepterer betingelsesløst, at faren har en ”pige i hver havn” (Kirkegaard 
1972:11). Toppers forhold til sine forældre, i og med at faren er fraværende og moren 
er accepterende overfor børneverdenen, er et mere åbent og venskabeligt fremfor 
opdragende og begrænsende. 
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Et af de elementer som kendetegner persongalleriet i Gummi-Tarzan giver et 
stereotypisk og karikeret billede af de personer, der omgiver Ivan. Hans forældre 
opfylder ikke den faste forestilling om forældre som beskyttere af deres børn.        
Den faste forestilling om forældreroller nedbrydes altså også i Gummi-Tarzan. Hvor 
hans forældre bliver aktive deltagere i Ivans sociale situation; Ivans mor som karikeret 
passiv iagttager, idet hun stort set er fraværende hele fortællingen igennem og Ivans 
far som er direkte aktiv deltager i mobningen og undertrykkelsen af Ivan. Man kan 
ligefrem tale om, at Ivans far er det mest problematiske element i Ivans liv, fordi han 
er den groveste undertrykker. 
Ivan har altså ingen på sin side; nok giver heksen Ivan et ønske, men hun er der kun i 
en begrænset periode og lader det være op til ham selv at bryde ud af sin isolation. 
Dette fremskriver et selvstændigt eller måske rettere et ensomt barn, der i kraft af sin 
ensomhed bliver tvunget til at være selvstændig i sin søgen efter at indgå i det 
etablerede selskab. 
Igennem Topper og Ivan ses altså to eksempler på selvstændige børn, selvom 
præmisserne for deres individualitet er forskellige, Ivan af nød, Topper af lyst. 
Der kan tales om, at grænsen mellem Otto, næsehornet og mennesker i en vis forstand 
også er flydende eller nedbrudt. I en fast forestillingsverden, som også bliver udtrykt 
via hr. Holm og hr. Løwe, hører næsehorn ikke til i en beboelsesejendom, men i 
zoologisk have. I Otto er et næsehorn bliver normen, at dyr (ikke husdyr) og 
mennesker bor under samme tag og spiser det samme mad. Alle personer i Otto er et 
næsehorn involveres i den groteske og absurde situation, der nedbryder det kendte og 
tvinger dem til at samarbejde og ikke mindst accepterer en børnelogik, der indebærer 
at et næsehorn godt kan bo på anden sal. Situationen er skabt af to børn, Topper og 
Viggo, men den tvinger også de involverede voksne til at sætte sig ind i hinandens 
problemer. 
Teksterne fremskriver et selvstændigt barn, og det kan i denne sammenhæng 
diskuteres, om de fremstiller et bestemt køn, selvom fortællingerne foregår i et 
drengeunivers. Læseren er tvunget til kontinuerligt at gå med på barnets præmisser, 
men ikke nødvendigvis på en særlig form for drengepræmis. Værkerne appellerer til 
begge køn, fordi de fantasifulde, satiriske og humoristiske elementer er placeret så 
centralt i værkerne. 
 
6.4.	  Magi	  som	  forudsætning	  for	  anfægtelsen	  af	  normerne	  
Magien bliver udgangspunkt for, at børnene i begge værker kan udfordre de voksnes 
normer. Derfor er det specielt relevant at analysere, hvordan fortællingerne 
iscenesætter forholdet mellem magi og realisme, og hvordan forholdet mellem det 
magiske og det realistiske skal forstås. 
I værkerne korresponderer og interagerer den virkelige og den magiske verden. Det 
magiske bliver en naturlig del af det virkelige uden nogen af karaktererne for alvor 
stiller spørgsmålstegn ved det. Derfor er det særligt interessant at undersøge, hvordan 
det skal forstås i forbindelse med, tilsynekomsten af den kulturelle frisættelse i 
værkerne. 
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Ifølge Skyggebjerg er den fantastiske fortælling for børn defineret af mødet mellem 
realitet og magi. Dette kan være et møde, hvor overnaturlige og genkendelige 
verdener kolliderer, eller der kan være tale om en præsentation af flere verdener, en 
virkeliglighedslignende verden over for en virkelighedsskridende verden. 
Skyggebjerg mener, at dette møde altid bør være omdrejningspunktet for 
fortolkningen af værket, idet mødet mellem virkelighed og magi kan tolkes, enten i 
overført symbolsk betydning, eller som en reel handling læseren tager bogstaveligt. 
Dette møde dækker over mange fortolkningsmuligheder. Konflikten og 
fortolkningspotentialet ligger ifølge Skyggebjerg i spændingsforholdet mellem 
genkendelighed og en overskridelse af det forventede set i forhold til den fysiske og 
empirisk erfaringsverden (Skyggebjerg 2005: 29-38). Skyggebjergs fortolkning af det 
fantastiske er baseret på Todorovs specifikke definition af det fantastiske, der lyder 
således: ”Det fantastiske, det er den tøven, et menneske, der kun kender naturlovene, 
fornemmer, stillet over for en tilsyneladende overnaturlig hændelse.” (Todorov 1989: 
28). 
Helt centralt i denne definition er, at det fantastiske opstår ud fra den rationelle læsers 
tøven eller tvivl omkring, hvad der er realistisk, og hvad der ikke er det. En læser må 
derfor i sin tøven beslutte sig for, hvordan den givne hændelse skal betragtes for 
derefter at forlade det fantastiske og træde ind i en af de tilgrænsende genrer, det 
uhyggelige eller det vidunderlige (Todorov 1989:28). Todorov opstiller tre 
betingelser, for at en fortælling kan betegnes som fantastisk, disse er dog 
uligeværdige. For det første er det nødvendigt, at læseren accepterer karakterernes 
verden, men samtidig skal denne som sagt tøve mellem en naturlig eller en unaturlig 
forklaring på tekstens hændelser. For det andet er det muligt at denne tøven hos læser 
kan overføres, ved en identifikation af en af karaktererne i teksten. Denne betingelse 
er en mulighed, ikke en nødvendighed. Sidste betingelse påbyder, at læseren har en 
særlig tilgang til teksten. Hvis et dyr f. eks. taler, ved læser, at dette ikke skal fortolkes 
bogstaveligt, men allegorisk. 
Tilfælles for Skyggebjergs fortolkning og Todorovs definition af det fantastiske er den 
dobbelte referenceramme. Hos Skyggebjerg består den i spændingsforholdet mellem 
overskridelsen af det forventelige og læsers erfaringsverden, og hos Todorov ses den i 
det tøvende. 
Spørgsmålet bliver her, hvordan det fantastiske indgår i Gummi-Tarzan og Otto er et 
næsehorn. Vi tilslutter os forståelsen af det fantastiske, som mødet mellem realitet og 
magi. Men det er interessant at se nærmere på, om fortællingerne frembringer den 
tøven, som Todorov mener, er helt essentiel. Vi har en formodning om at Otto et 
næsehorn og Gummi-Tarzan ikke ville passe fuldstændigt ind i alle Todorovs kriterier 
for begrebet om det fantastiske. Alligevel er dele af hans teori relevante for magien i 
fortællingerne, og vi vælger derfor at omgås denne problematik, ved i stedet at 
betegne de forekommende urealistiske elementer i fortællingerne som magiske i 
stedet for fantastiske. 
I begge fortællinger indtræder der magiske begivenheder og mødet mellem magi og 
realisme finder således sted. Interessant bliver spørgsmålet, om hvordan denne magi 
skal forstås og hvordan den kan uddybes. I Gummi-Tarzan undrer man sig over Ivans 
pludselige kræfter; er her tale om en fysisk og virkelighedsskridende forvandling eller 
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er det hele bare en drøm? Heksen er en genkendelig magisk karakter. Hekse fremstår 
som regel som onde, men Ivan opfatter hende som en ældre sympatisk kvinde, hvilket 
hun netop ironisk nok selv overraskes over. Hun konfronteres derved med sin egen 
magiske karakter. Derefter viser det sig at hun er den eneste, som hjælper Ivan. 
Endvidere har hun evnen til at trylle, men i selve trylledrikken bruger hun kun 
’naturlige’ ingredienser og ikke som man kunne forvente overnaturlige elementer som 
f.eks. tryllestøv: 
””(…) Der er snogefedt – det bruger vi hekse altid – og så er der ildtorn og 
frøæg og musetis og fyrkatte og lemmedaskere og juleøl. Det er alt sådan 
noget, som gamle hekse går og samler sammen hele tiden.”” (Kirkegaard 
2002: 48) 
Heksen blander elementer fra naturen som frøæg og musetis med en karaktergivende 
betegnelse, en lemmedasker, med noget så hverdagsagtigt som en juleøl. Mødet 
mellem magien og naturlige ingredienser og fjollede udtryk skaber tilsammen 
nonsens, som bliver morsomt. 
Næsehornet bliver også et nonsenselement, da det er skabt ud fra noget magisk, men 
samtidig også realistisk. Det opfører sig så at sige som et næsehorn, det har ikke nogle 
overnaturlige kræfter eller afvigelser fra, hvad læseren ellers forstår ved et næsehorn, 
med undtagelse af at det er gult og opstået ud af Toppers stues tapet. ”Øjj,” råbte 
Topper. ”Den er allerede sulten. Vi giver den lidt rugbrød.” Han nærmede sig 
forsigtigt det gule næsehorn med en humpel rugbrød i hånden.” (Kirkegaard 1972: 
36). 
Netop næsehornet bryder med de omtalte naturlove, men spørgsmålet bliver så, om 
læser vil tøve ved næsehornets eksistens i fortællingen. Den eneste karakter i Otto er 
et næsehorn som tøver, er Sille. Hun når aldrig at stifte bekendtskab med Otto, før han 
sejles til Afrika, og hun påråber, hver gang hun optræder i fortællingen, at Topper 
”…er skør, skrup skør…” (Kirkegaard 1972 :26). Hun er altså sat i en position, hvor 
hun forholder sig kritisk til eksistensen af næsehornet, da hun oplever det som ren og 
skær nonsens. Hun mener, at alle de forekommende utrolige hændelser er udtryk for 
andres fantasi frem for, at de er virkelighed. Der findes andre birolle karakterer, der 
deler denne indstilling herunder landmanden, fra hvem hr. Holm forsøger at købe hø 
og direktøren fra zoologisk have, som hr. Løwe vil sælge næsehornet til. Disse 
repræsentanter muliggør en læserforståelse af fortællingerne ud fra samme perspektiv. 
Dog opleves fortællingen primært ud fra Toppers synsvinkel, og en læser vil med stor 
sandsynlighed også læne sig op af den realitet, Topper oplever. 
I Gummi-Tarzan vil en læser muligvis også undre sig over, at Ivan efter en nats søvn, 
har mistet alle sine kræfter. ””Nå,” tænkte Ivan Olsen og sukkede dybt. ”Så kan jeg 
vist ikke ønske mig noget godt i dag”” (Kirkegaard 2002: 78). I denne fortælling er 
der ingen elementer der repræsenterer en eksplicit tvivl, men 
fortolkningsmulighederne af magien synes at være ligeså mange. Karaktererne i 
fortællingen forholder sig kun kritisk til, at Ivan pludselig er blevet stærk, men de 
stiller ikke spørgsmålstegn til, hvorvidt dette er fysisk muligt, eller til hvorfor han 
pludselig igen er slap næste dag. 
Beskrivelserne af det realistiske i fortællingerne skaber mange hverdagsagtige 
billeder, og spiller på stemninger og situationer, som er nemt for en læser at 
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identificere sig med. Endvidere synes værkernes univers at fremstå tidløst, idet mange 
af situationerne og karaktererne er aktuelle og siger noget almen gyldigt. 
Genkendeligt er det også, fordi de magiske elementer inddrages. De frembringer ikke 
en tøven, men accepteres på lige fod med det realistiske. Som kontrast til det 
realistiske, tilføres det magiske en funktion, der ikke er at finde i det realistiske og 
bidrager på den måde til et nyt verdenssyn. 
Som et billede på forholdet mellem magi og realitet kan også siges, at det magiske 
repræsenteres af børnene, mens det realistiske repræsenteres af de voksne, der står for 
lov, orden og fornuft. Således ses et meget karikeret billede af forholdet mellem barn 
og voksen, realisme og magi. 
Der kan dog også tales om, at magien inden for børnenes eget univers har to helt 
forskellige roller i de to fortællinger. Hvor magien i Otto er et næsehorn bliver et 
samlingspunkt for mini-samfundet i det røde hus, så bliver det for Gummi-Tarzan et 
middel væk fra en social norm, som Ivan ikke passer ind i og et middel til hævn. 
Hvor det tragiske i Gummi-Tarzan ved fortællingens slutning har karakter af at være 
definitiv, er der som nævnt mange muligheder for Topper i Otto er et næsehorn. 
Toppers mulighederne ligger dog inde for visse naturlige grænser, huset. Sille 
befinder sig udenfor mini-samfundet i huset og forholder sig tvivlende til 
hændelserne, mens alle beboerne inde i huset er ganske overbevidst om 
begivenhedernes sandhed. Denne kontrast mellem Ivan og Topper er ganske markant. 
Derfor kunne der let tales for, at det lige såvel som det kan tolkes at Ivan drømmer, så 
kan der argumenteres for, at Topper fantaserer, eftersom alle de magiske hændelser 
sker indenfor husmuren. Dog bliver re-navngivningen af Café den blå havkat til Café 
det gule næsehorn, med den udgang ud til verden (Kirkegaard 1972: 95) det element 
som fastholder at Otto, næsehornet, har været virkeligt også uden for mini-samfundet 
i det store røde hus. 
6.5.	  De	  groteske	  elementer	  i	  forhold	  til	  anfægtelsen	  af	  normen	  
Mødet mellem det magiske og det realistiske i værkerne kan også defineres som et 
groteskelement, jf. projektets behandling af, hvordan de stilistiske virkemidler, kan 
forstås som groteske. Overordnet kan man tale om, at de magiske elementer i 
værkerne; næsehornet, der trylles frem og Ivans kropslige forvandling er groteske 
elementer. 
I Gummi-Tarzan sker et radikalt brud på normaltilstanden, som kan betegnes som et 
grotesk element. Magtforholdene i novellen vendes op og ned hen over natten, fordi 
Ivans krop forandres og dette medfører et skift i magtbalancen mellem fortællingens 
karakterer. Han tilføres magtfulde, overnaturlige kropslige egenskaber og på én af 
bogens illustrationer ses en grotesk stor muskel på Ivans venstre arm (Kirkegaard 
2002: 56). Ivans verden vendes på hoved, og ligeledes gør det sædvanlige hierarki. 
Balancen mellem Ivan og hans sociale kontekst forskydes. Han går fra at være 
magtesløs til at være den, der bestemmer over de andre. Det er Ivan, der forvandler sig 
og indtræder i en ny verden, mens alle omkring forbliver normale. I denne groteske 
verden er det eksempelvis Ivan, der sætter sin far på plads. 
”(…) Men nu skal du ud og svinge dig fra gren til gren, din gamle vatnisse” 
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”Nej, ikke tale om,” råbte Hr. Olsen. ”Ikke tale om. Det er dog det stiveste, jeg 
har hørt. Og for resten, så behøver voksne slet ikke at gøre, som børn siger, 
ha, ha!” 
”Jo, det kan du lige tro, de gør,” sagde Ivan. ”I dag gør de i hvert fald.” 
Og så tog Ivan sin far – Hr. Olsen – under armen og bar ham ud til et 
pæretræ, hvor han skubbede ham op på en gren.” (Kirkegaard 2002:62-63) 
Magtforholdet mellem barn og voksen er vendt på hovedet, og nu er det Ivan, som 
dirigerer sin far op i træet, der hvor hr. Olsens idol, Tarzan, så naturligt svinger sig. 
Og meget overraskende slår Ivan den fiktive Tarzan i hovedet, så han bliver spist af en 
krokodille. Alt dette sker i bogen og strider mod virkeligheden. En karakter i 
fortællingen hiver en romankarakter ud af den kendte bog Tarzan Abernes konge, for 
derefter på metaplan at slå karakteren ihjel. Dette forekommer overraskende for 
læseren og kan betragtes som et grotesk handlingsforløb, der strider imod 
virkeligheden. Hvis Tarzans død læses allegorisk, synes dette at være Ivans sejrer 
over sin far. 
På samme måde sker der et radikalt brud på normaltilstanden i Otto er et næsehorn, 
fordi netop Otto indtræder i fortællingen. Der opstår kaos i den ellers så rolige by, og 
karaktererne foretager uvante handlinger. Karakterernes position i den lille by 
fremhæves, fordi dette kaos presser dem til at træde i karakter, og det kan påpeges at 
deres fremmedgjorthed overfor hinanden ekspliciteres. Først til slut da næsehornet 
ikke kan falde igennem flere etager og havner i Cafe den blå havkat, forenes byens 
borgere og karakterernes autoriteter opløses. 
De selvmodsigende handlinger understreger den groteske og kaotiske stemning, som 
præger fortællingerne. Dette gør sig også gældende i afsnittet om de sproglige 
modsætninger og billedsprog. I Otto er et næsehorn bliver Viggo og Ottos forsøg på 
at købe ti rugbrød en selvmodsigende handling, idet de kommer for ikke at købe 
noget, men netop ved denne modsigelse får lov til at købe rugbrødene. I Gummi 
Tarzan ses det blandt andet, da den store dreng på knallert vælter 300 hundrede dåser 
kattemad i et supermarked. Derefter ligger han oven i en dybfryser, midt mellem døde 
frosne kyllinger, og kassedamen undrer sig over, hvordan det er sket. Til slut bliver 
hun enig med en anden kvinde om, at det er de unges tendens: ””De har ganske ret, 
frue” sagde kassedamen.”Vildere og vildere. Det er TV’s skyld”” (Kirkegaard 2002: 
68). Den slutning, at de unge bliver vildere pga. fjernsynets indvirke, er ikke logisk 
sammenhængende. Konklusionen på det mangelfulde argument bygger på en kliché, 
men også et grotesktræk, idet udsagnet ikke er sammenhængende i forhold til 
historiens faktiske handling. 
At Ivan er fremmedgjort overfor sin omverden synes at være det altoverskyggende 
tema i Gummi-Tarzan. Ivan er et klassisk eksempel på en karakter, der ikke kan 
indpasse sig sine omgivelser, fordi han ikke opfylder de forventninger som samfundet 
har til ham. Med samfundet menes både skolen og forældrene. Fremmedgørelsen i 
både Otto er et næsehorn og i Gummi-Tarzan er den tilstand, som er ophav til de 
mange groteske og absurde situationer. 
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Det som dog skinner mest igennem, er de to fortællingers modsatrettede slutninger. På 
den ene side i Otto er et næsehorn står en mild og barmhjertig fortælling; Topper får 
lov til at beholde sin magiske blyant, og han kan igen og igen have endnu et eventyr. 
””Det var Otto,” sagde Viggo og sukkede. ”Hvad skal vi nu lave.” 
Topper trak sin blyant op af lommen og blinkede til ham. ”En elefant,” 
hviskede han. ”Rød.”” (Kirkegaard 1972: 97) 
På den anden side står den på sin vis, grusomme og realistiske fortælling om Gummi-
Tarzan; Ivan får kun én dags lykke, og Ivan får kun én mulighed. Resten af Ivans liv 
er overladt til virkeligheden; buksevand og næseblod. 
”Klokken ni faldt han ned fra bukken og fik næseblod. Klokken ti blev han låst 
inde på et af skolens lokummer. Klokken elleve fik han en ordentlig gang 
buksevand af alle de store drenge. Og da han kom hjem fra skole, havde hans 
far – hr. Olsen – købt sig en ny Tarzanbog.” (Kirkegaard 2002: 78-79). 
Begge værkers overordnede tema er frihed over for ikke-frihed. Det er de magiske 
elementer der fordrer børnene til at anfægte de voksnes absurde normer og dermed 
frisætter de sig selv fra disse normer. Den kulturelle frisættelse af barnet viser sig i 
værkerne først og fremmest som en anfægtelse af de etablerede voksennormer. 
 
 
7.0.	  Diskussion	  
Vi har i vores analyse fundet frem til, at det i Gummi-Tarzan er den etablerede 
voksennormalitet, der sejrer, mens det i Otto er et næsehorn er Toppers barneunivers, 
der sejrer. Selvom magtforholdende i de to bøger falder modsatrettet ud, påpeger 
begge værker dog, at der findes alternativer til den etablerede samfundsorden. 
Alternativerne har vist sig at tage form af en anarkistisk tilgang til de eksisterende 
normer. Barnet fremstilles som en slags oplyser, der viser de voksne på rette vej i 
livet. Barnet agerer frisætter og reklamatør for forandringerne og man kan betragte 
Topper, Viggo og Ivan som symbol hver deres grad af frigørelse. 
Værkerne fremskriver ikke nogen egentlig samfundsanalyse, ligesom de heller ikke 
fremskriver, hvordan samfundet bør være. Værkerne kommer således ikke med en 
opskrift på, hvordan samfundet indrettes mest optimalt, hvilket samtidig er argument 
for, at ingen direkte politisk stemme er til syne i værkerne. Igennem analysen kan vi 
snarere påvise, at værkerne indeholder en form kritik af forholdet mellem børn og 
mennesker end en egentlig samfundskritik. 
Vi vil i denne diskussion at opridse nogle af de punkter fra analysen, som synes mest 
interessante i forhold til at forstå den kulturelle frisættelse, som den fremstår i 
Weinreichs udtagelse. I citatet forstås frisættelsen som noget generelt gældende, der 
rækker ud over selve værkerne, som påpeget i det indledende afsnit i projektet. 
For at opnå en fyldestgørende analyse af værkerne i forhold til citatet vil vi diskutere 
læserens position i forhold til værkerne. Dette er relevant fordi der i værkerne, i kraft 
af at det er børnelitterære værker, eksisterer en dobbelt modtager, barnet og den 
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voksne. Dernæst vil vi påpege værkernes aktualitet og herunder diskutere humoren 
som stilistisk greb og dens indflydelse på relationen mellem læser og fortælling. Til 
sidst diskuteres, hvordan begrebet om værkernes kulturelle frisættelse af barnet kan 
relateres til vores samtid. 
I Otto er et næsehorn og Gummi-Tarzan tildeles læseren gennem teksten en rolle, der 
indeholder en dobbeltfunktion. På den ene side tilbyder teksten sprogligt og 
indholdsmæssigt mange sanselige og følelsesmæssige beskrivelser, da fortællingerne 
er både grusomme, komiske, hjertelige og tragiske. På den anden side indeholder 
teksterne så mange tomme pladser, som læseren selv skal udfylde, at det er 
nødvendigt at diskutere, hvordan læseren skal forholde sig til teksterne. Inden denne 
diskussion kan det være relevant at komme nærmere en placering af, hvilken slags 
børnelitteratur Kirkegaard skriver sig ind i. Som nævnt tidligere synes teksterne at 
placere sig imellem genrerne realisme og magi, men samtidig indeholder de elementer 
fra mange af de andre genrer som social indignation, fantastiske bøger, humoristiske 
fortællinger, selvstændige børn. Vi kan umiddelbart konstatere, at teksterne er præget 
af en genremæssig kompleksitet. De er ikke udprægede realistiske, det vil sige, at en 
læser ikke vil kunne lave en direkte kobling til sin samtid og samtidig indeholder de 
magiske elementer, som ikke udelukkende er hentet fra eventyrerne eller det 
fantastiske, hvilket vi derfor har betegnet som en blanding af disse; det magiske. 
Begge tekster både forærer og tilbageholder information, men grundlæggende knyttes 
læseren aldrig rigtig til karakterernes følelsesliv, fordi de tomme pladser udgør en så 
stor en del af fortællingerne. Bogstaveligt talt synes der at forekomme et hul mellem 
tekst og læser, som netop forårsager den distance, læseren får til karakterernes 
handlinger og følelser. Denne distance brydes, når læseren involveres i teksten 
gennem den paradigmatiske akse, idet en læser i mødet med tekstens normer og 
værdier, vil konfronteres med sine egne. Netop her vil en læser i sammenspil med 
tekst definere og diskutere de værdier og normer, som teksten repræsenterer. 
Endvidere kan man sige, at det er gennem læserens potentielle selvrefleksion i 
fortællingernes handlinger og karakterer, at læseren medrives og dermed positionerer 
sig selv. 
Gummi-Tarzan og Otto er et næsehorn er primært henvendt til en barnelæser, men vi 
mener alligevel, at det er relevant at pointere, at der også er en voksenlæser. Altså 
fremskriver fortællingen både en implicit barnelæser og en implicit voksenlæser. Man 
kan sige, at værkerne fremskriver en dobbelt modtager, hvor henvendelsen til barnet 
er den primære, mens henvendelsen til den voksne er sekundær. I Otto er et næsehorn 
og i Gummi-Tarzan er denne dobbelthed ikke markant udtalt, men der er visse steder, 
især i billederne, hvor henvendelsen til voksenlæseren springer i øjnene jf. billederne 
med påskriften ”Lån bøger mens det er GRATIS”, Ivans 9000 sider lange bog med 
påskriften ”oehenschläger’s samlede koge-bøger”, og kommentaren til en ringeklokke 
”SPAR STRØM RING KUN EN GANG!” (Kirkegaard 2002: 52, 53, 20). Det er 
slående, hvordan den målrettede henvendelse til de voksne kun forekommer i 
billederne, ikke i selve teksten. 
Det er interessant, at det netop er i tegningerne, som kan betragtes meget barnlige og 
simplificerede i deres udtryk, at henvendelsen til den voksne læser er tydeligst. Man 
kan påpege, at barnet ser billederne på en underholdende måde, hvor farver og figurer 
er i centrum, mens billederne for den voksne læser kan minde om en karikatur, der 
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minder om satirisk samfundskritik i en avis. Billederne sætter aktuelle debatter eller 
hændelser i et nyt og komisk perspektiv, eksempelvis citatet med ringeklokken, der 
refererer til 70ernes olie- og energikrise. 
Der forekommer en særskilt henvendelse til den voksne læser, selvom Kirkegaards 
bøger primært henvender sig til børn, og vi kun betragter voksenlæseren som en 
sekundærlæser. Ud fra ovenstående observation synes vi, at det kunne være 
interessant at beskæftige os med henvendelsen til voksenlæseren. De sociale 
konflikter og debatter, der refereres til i værkernes tegninger, var aktuelle i 
Kirkegaards samtid, og vi antager dermed, at de fleste voksenlæsere på dette tidspunkt 
var bekendte med dem. Spørgsmålet er, om de referencer, der var højaktuelle i 
1970erne, stadig er det den dag i dag? Nutidens læser, anno 2010, skal besidde en 
historisk og kulturel viden for at kunne se andet end det umiddelbart sjove i værkerne. 
Man kan derfor med rette sige, at aktualiteten i meddelelsen til den voksne læser 
forældes i takt med samfundets udvikling, hvorimod meddelelsen til barnet, den 
primære læser, forbliver aktuel. Mere nuanceret kan man sige, at de emner, der 
relaterer sig til den primære læser, barnet, og dets frigørelse, er tidløse. Dette er fordi, 
der i barnets frigørelse fra voksenverdenens normer, ligger en selvudvikling og 
individualisering, som synes ligeså aktuel i dag, fordi der i høj grad i vores samfund er 
fokus på individets udviklingsproces.11 I barnets kulturelle frisættelse ligger en 
opløsning af bindinger til barnets opvækstmiljø og familie, og livet er derfor ikke 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11	  Dette	  ses	  f.	  eks	  hos	  Thomas	  Ziehe(1947)	  professor	  i	  pædagogik,	  og	  hans	  brug	  af	  
begreberne	  refleksivitet	  og	  individualiseringsproces.	  	  	  	  
fastlagt i forudbestemte livsmønstre. Dette er en udvikling, som især kan 
problematisere i dag, fordi denne frisættelse eller opløsning udvider individets 
mulighedshorisont, og det er derfor op til den enkelte at skabe sit eget liv. Man kan 
derfor stille sig kritisk overfor denne frisættelse og spørge, om den entydigt skal 
betragtes positivt? Ud fra værkerne kan vi fastslå, at barnets frisættelse fremstilles i et 
positivt lys, mens konsekvenserne ved den frihed som frisættelsen medfører, ikke 
benævnes. Måske er der slet ikke nogle konsekvenser af frisættelsen i værkerne, og 
derfor kan man påpege, at især Otto er et næsehorn bliver et billede på en utopi. Dette 
vil vi komme nærmere ind senere i afsnittet. 
For at vende tilbage værkernes dobbelte modtager er der især ét element, der 
appellerer til både den voksne og til barnelæseren, og dette er humoren. Dette element 
betragter vi som grundlæggende for begge værker, fordi humor kan være 
samtidsrelateret, men i værkerne er den først og fremmest en historisk universel 
humor (se de tre hovedgreb). I analysen af Gummi-Tarzan og Otto er et næsehorn har 
vi benyttet os af betegnelser som det groteske, absurde, ironiske, karikerede og 
satiriske i beskrivelsen af værkernes samlede udtryk.12 Fælles for disse virkemidler er 
humoren. Svendsen og Auring opstiller tre hovedgreb, der vækker latter: 1. At 
nedgøre autoriteter ved brug af over- eller underdrivelser og at spille på grove 
modsætninger. 2. Det er overraskende, at sætte ting sammen på en ny måde og sidste 
punkt 3. At lege med sproget og rokke ved dets oprindelige betydning (Auring og 
Svendsen 2002: 9). Disse træk synes alle at vise sig i værkerne. I fortællingerne kan 
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de læses ud af den humor, som er forbundet med noget barnligt og med oprør. Et 
oprør mod autoriteter. I Svendsen og Aurings bog om humor indrammes oprørets 
potentialer således: ”Det kan man gøre ved at række tunge, men også ved at lege med 
sproget, finde eller opdage påfaldende rent lydlige forbindelser, som pludselig skaber 
ny mening” (Auring og Svendsen 2002: 130). Der ligger i humoren og latteren et 
potentiale til at vise det forkerte eller omvendt, det der er anderledes. Benyttelsen af 
humoren kan betragtes som en af fortællingernes æstetiske strategier. Denne strategi 
gør værkerne relevante i dag, fordi humoren blandt andet benytter greb som ironi, 
parodi og satire, der alle udstiller menneskets evindelige gentagelse af tåbeligheder og 
dumheder på en relaterbar måde. Alligevel kan man spørge, om denne tilgang til 
børnelitteratur ikke er noget utraditionel? Dette vil vi prøve at svare på i følgende 
afsnit. 
I både Otto er et næsehorn og i Gummi-Tarzan opretholdes den distance som, 
Svendsen og Auring påpeger, er så vigtig for, at humor kan opstå. Kommer vi for tæt 
på følelsesmæssigt, kan latteren hurtigt skifte til tårer. Det handler om at finde en 
balance, for det at kunne genkende sig selv i den humoristiske situation er også 
vigtigt. Det er her endnu engang relevant at nævne karakteren Ivan. Ivan er en isoleret 
karakter og sådanne karakterer er ofte grobund for latter, fordi de står i kontrast til 
normen (Auring og Svendsen 2002: 135). Desuden opstår der mellem læser og Ivan 
netop den distance som gør, at Ivans tragiske situation bliver komisk. At bygge en 
fortælling op om et sådan omdrejningspunkt, synes at være en noget alternativ måde 
at skrive børnelitteratur på, selvom mange læsere måske vil finde denne tilgang til 
problemerne befriende og forfriskende. At Ivan er hovedkarakter, og at han har en 
simpel og naiv tilgang til livet, gør ham let for læseren at sympatisere med. Læseren 
ønsker derfor, at det skal gå Ivan godt. Modsat er hans modstandere undertrykkende 
og urimelige, og læseren nærer ikke megen sympati for dem. Fortællingen formår 
altså sammen med den satiriske fremstilling alligevel at skabe medfølelse og omsorg 
for Ivan. Historien om Ivan kan derfor siges at rumme en ret kompleks fremstilling af 
børns problemer til trods for, at fortællingen umiddelbart fremstår ligetil gennem sit 
forsimplede og karikerede stilunivers. Hvis vi tilslutter os den tolkning, at børnene i 
Otto er et næsehorn lever et liv i harmoni med de voksne og hinanden, er Gummi-
Tarzan så en kynisk tekst? Som påvist vil en læser føle sympati med Ivan, men 
spørgsmålet er, om teksten også gør det. Hvordan skal man betragte en så tragisk 
slutning på en i forvejen håbløs karakters liv? Det er muligt at tolke Ivans succesfulde 
dag som en illusion, et udtryk for Ivans fantasi. Det bliver dermed barnet, som skal 
udløse sin egen lykke, ligesom at læseren selv må udfylde de tomme pladser for at 
skabe en lykkelig slutning. Som kontrast til Otto er et næsehorn frisættes Ivan jo ikke, 
og i denne fastlåshed kan fantasien betragtes som et smuthul væk fra hverdagens 
barske realiteter. Måske er teksten derfor ikke kynisk, men blot realistisk. 
Som nævnt i indledningen af dette afsnit, indeholder værkerne mere præcist en kritik 
af forholdet mellem barn og voksen, end en egentlig samfundskritik. Gennem denne 
kritik ligger sympatien hos børnene og deres anarkistiske tilgang til samfundet. 
Topper og Ivans indirekte måde at udstille samfundet på og deres brud på de sociale 
konventioner bliver fremstillet entydig positivt, mens den etablerede norm bliver 
fremstillet som værende negativ. Vi ønsker at forstå den kulturelle frisættelse i et 
bredere perspektiv, der rækker ud over bøgerne. Og man kan derfor spørge til, hvad 
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denne antinormative frisættelse egentligt er værd, hvis den ikke fremskriver 
løsningsmodeller igennem det litterære barn for barnet uden for bogen? 
På den ene side kan man forstå antinorm som en total og definitiv nedbrydning af det 
etablerede samfund. Bruddet med normerne er således en fuldstændig nedbrydning 
frem for en opbygning af nye normer. Anskues den kulturelle frisættelse i værkerne 
på denne måde, tilbyder den ingen løsningsmodeller for barnet uden for fortællingen. 
På den anden side kan man forstå værkernes umiddelbare børnelogik som en form for 
norm, da logikken i sig selv bliver normsættende trods karakterernes manglende 
bevidsthed om dette. Karakterernes manglende bevidsthed om, at deres tilgang til livet 
fremstår som en slags modnorm. Denne modnorm bliver sværere at definere som en 
egentlig norm, da den snarere bliver udtrykt som et sæt positivt, men stærkt 
uformulerede antinormer, der bliver synlige i værkerne på det overordnede plan. 
Vi stiller spørgsmålstegn ved, i hvilken grad fortællingernes oprør er mulig andre 
steder end i fantasiens verden og til, hvordan vi kan relatere den kulturelle frisættelse i 
værkerne til vores samtid? 
Det karikerede univers kan selvsagt ikke overføres helt til virkelighedens 
kompleksiteter. Magien, det overdrevne og det groteske er ligeledes med til at skabe 
nogle urealistiske rammer, som ikke kan overføres. Derfor må de to fortællinger i høj 
grad forstås og vurderes inden for deres egne fiktive præmisser. Børn i den reelle 
verden vil formodentlig ikke være i stand til at omvende magtforholdet mellem barn 
og voksen, blandt andet fordi barnelogikken ikke altid er rationel og medtænker 
konsekvenser. Årsagen til, at dette ikke er muligt, er, at de fleste voksne i den reelle 
verden formentlig medregner en tænkning af konsekvenserne for deres handlinger. 
Et næsehorn i den reelle verden er et farligt dyr, og at falde gennem gulvet med et 
næsehorn og en hel flok mennesker ville have resulteret i død og ødelæggelse. Set i 
virkelighedens perspektiv ville det have været at foretrække, at der var en politimand 
til stede som netop tog sagen alvorligt og forhindrede dette i at ske. Konsekvenserne 
af, at en bygning styrter sammen, ville skabe frygt modvilje og ærgrelse, og man kan 
pludselig forsvare lov, orden og forsigtighedsregler ud fra et simpelt ønske om at ville 
bevare liv og lemmer. Læserens sympati for den frisættelse af børnene, der ses i Otto 
er et næsehorn og Gummi-Tarzan synes derfor i mindre grad at kunne gøre sig 
gældende ved en overførsel til virkeligheden. Derfor kan man snarere tale om, at 
sympatien hos læseren ligger i det litterære barns frisættelse. 
Det er nærmest utænkeligt, at læseren ikke er klar over dette markante skel mellem 
det accepterede i fiktionen og det accepterede i virkeligheden. Dette stiller os tilbage 
med spørgsmålet om, hvordan frisættelsen af barnet så kan forstås i virkelighedens 
perspektiv? Her må man nødvendigvis lede efter en forklaring, der viser sig i mere 
symbolsk betydning. Denne symbolske betydning kan vise sig både i forhold til 
samtiden og vores nutid. 
I værkernes samtid kan den kulturelle frisættelse læses som et udtryk for et oprør mod 
den etablerede børnebog, hvis man husker på, hvad der fandtes på det litterære 
marked før 1967 (jf. afsnit om Kirkegaards i samtiden). Mange af datidens bøger var 
moraliserende og skabt ud fra et pædagogisk og belærende øjemed. Det generelle 
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udgangspunkt var den voksnes forestillinger om, hvordan barnet bedst tog sig se ud 
og burde opføre sig. Kirkegaards værker tager derimod udgangspunkt i barnets 
perspektiv. Denne tilgang kan læses frem på både det tematiske og stilistiske plan. 
Tegningernes groteskheder og karikaturer gøres visuelt grimme gennem de skæve 
proportioner. Denne tilgang gør op med en opfattelse af børn som pæne og 
modtagelige og fremskriver det grimme og ukorrekte i barnet. Børnene er ikke 
længere yndige, uskyldige små, men tværtimod er de frække og antiautoritetstro. 
Hertil er det relevant, at værkerne fremskriver en bestemt type barn, som hverken er 
genert eller veltilpasset. Derfor er det muligvis mere præcist at sige, at Kirkegaards 
værker frigør det ugenerte (frække) og utilpassede barn snarere end, at de frigør det 
generelle barn, hvilket citatet af Weinreich antyder, at Kirkegaard gør. 
Kirkegaard fremstiller hermed en type barn, der i værkernes reelle samtid også har 
haft svært ved at tilpasse sig kulturen og samfundet. I tiden før 1967, der kredser op til 
værkernes udgivelse, må man formode at denne type ’utilpassede’ børn har kæmpet 
med sig selv og sin omverden i et forsøg på at begå sig socialt. Samtidens barn må i 
højere grad end barnet i dag have haft behov for denne frisættelse som bøgerne 
repræsenterer, set i lyset af hvad bøgerne før 1967 repræsenterede. Da den nutidige 
kultur synes mere mangfoldig og tolerant i forhold til at fastholde bestemte normer jf. 
diskussionen om vores samtids fokus på individets udviklingsproces, er det 
sandsynligt, at dette tema (frisættelsen af normer) ikke spiller en ligeså vigtig rolle i 
dag i forhold til Kirkegaards stadige popularitet. Alligevel er det vigtigt at hæfte sig 
ved, at magtforholdet mellem barn og voksen og individets frisættelse generelt stadig 
er aktuelle emner i dag. Værkernes nutidige aktualitet, kanonisering, popularitet og 
udbredelse kan netop skyldes værkernes antiautoritære tematisering. 
Uafhængigt af hvordan disse (anti) normer, der skabes i værkerne forstås, efterlader 
de under alle omstændigheder et indtryk af, at normen i et samfund bør være elastisk 
frem for statisk. Bøgerne viser, at barnets verden er lige så meget værd som den 
voksnes og værkerne giver dermed barnet et indtryk af, at de voksne ikke altid har ret. 
Heri består den kulturelle frisættelse. 
	  
8.0.	  Konklusion	  
Dette projekt har taget udgangspunkt i Torben Weinreichs antagelse om, at der ses en 
kulturel frisættelse af barnet i værkerne Otto er et næsehorn og Gummi-Tarzan. En 
kulturel frisættelse der først og fremmest peger på børnekaraktererne i værkerne, men 
også på barnet uden for værkerne. 
Vi kan konkludere, at den kulturelle frisættelse kommer til syne ved, at magtforholdet 
mellem børn og voksne i værkerne udstilles og udfordres. I Otto er et næsehorn 
kommer frisættelsen til syne, idet børnekaraktererne ved hjælp af det magiske element 
blyanten, anfægter og tilintetgør de absurde voksenormer og erstatter disse med en 
form for nye normer, der først og fremmest kan forstås som et sæt positive, men 
udefinerede modnormer. I Gummi-Tarzan kommer den kulturelle frisættelse af barnet 
også til syne ved at voksennormen udfordres af barnenormen. Her er det 
hovedpersonen Ivan Olsen, der ved hjælp af magiske kræfter vender op og ned på 
magtforholdet mellem barn og voksen for en enkel dag. Dog sejrer den etablerede 
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voksennorm i slutningen af værket, og Ivan fremstår lige så isoleret fra både børn og 
voksne, som han gør i begyndelsen af fortællingen. 
Værkerne påviser, at de etablerede normer ikke er absolutte, men snarere elastiske, 
idet fortællingerne skildrer alternativer til den måde kulturen er indrettet på i forholdet 
mellem børn og voksne. I værkerne tildeles barnet indflydelse, og derved defineres 
barnet ikke kun som noget, der er underlagt den voksne. Bøgerne viser, at 
voksennormen ikke altid er rimelig eller den eneste rigtige løsning; barnet har også ret 
til at blive opfattet som et selvstændigt individ med egne tanker og idéer. 
Otto er et næsehorn og Gummi-Tarzan har vist sig at være ens på mange måder i 
deres udtryk og i deres frisættelse af barnet, samt i deres appel til læseren. Dette ses 
blandt andet idet, at de begge er er præget af mange tomme pladser som, det er 
overladt til læseren selv at udfylde. Læseren har kun begrænset adgang til barnets 
følelsesliv og en del af dette skyldes de tomme pladser i begge fortællinger. Andre 
gange er denne begrænsning et resultat af de tekstlige og billedlige beskrivelser, som 
kommer til at fremstå karikerede. Teksternes sparsommelighed motiverer læseren til 
at reflektere over fortællingernes indhold, og dermed bliver læseren en aktiv deltager i 
fortolkningen af fortællingernes værdier. De sproglige virkemidler, der både er præget 
af groteske og nonsensprægede træk, som eksempelvis onomatipoietikon, oxymoron 
og zeugma, skaber en distancering til det etablerede sprog, og værkernes sprog kan 
dermed betegnes som anarkistisk. Stilistikken, billedernes og sprogets samlede udtryk 
resulterer i et oprør mod de etablerede litterære konventioner. Dette er med til at 
understøtte opfattelsen af barnet, som det skrives frem i stilistikken. De voksne 
konfronteres med deres ulogiske voksennormer af barnets meget logiske sans og 
bogstavelige sprogforståelse. Det er ikke en bevidst handling, når børnene i teksterne 
bryder med samfundets implicitte normer, det er snarere deres naturlige væremåde, 
der bliver roden til normbruddet. På denne måde bliver det børnenes naturlige logik 
og deres møde med de voksnes normer, der afstedkommer det absurde og humoren i 
værkerne. 
Det er især også magiens indflydelse på hverdagen, der giver barnet mulighed for at 
hævde sig og udpege et alternativ til voksennormen. Dette sker, når de magiske 
præmisser godtages uden tøven både af fortællingernes karakterer og af læseren. 
Nedbrydelsen af voksennormen bliver afgørende for, at samfundet kan ændres, 
således at der lyttes til barnet. Kampen mod normen findes i begge værker, men hvor 
Ivan kæmper for tilpasning, reformerer Topper normen ubevidst. 
Endvidere skildrer begge fortællinger en kamp for, at børn skal blive taget seriøst som 
selvstændige, fornuftige væsner. Forholdet mellem voksne og børn dekonstrueres og 
genopbygges, og almindelig sund fornuft eller børnelogik bliver udslagsgivende for 
den nye samfundsorden. Denne frisætter ikke blot barnet i bogen, men motiverer også 
barnet uden for bogen til at se sig selv som et fornuftsvæsen, der skal accepteres. 
Dette skyldes at læseren fatter sympati for det frisatte barn i bøgerne. Både barne- og 
voksenlæseren får gennem værkerne sat sin hverdag i perspektiv, fordi fortællingernes 
absurditeter lægger op til en refleksion over egne værdier og normer, og heri består 
den kulturelle frisættelse uden for værkerne. 
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10.0.	  Bilag	  A	  	  
10.1.	  Resumé	  af	  Otto	  er	  et	  næsehorn	  
Otto er et næsehorn er Ole Lund Kirkegaards 5. Bog (1972). Nogen er skrevet og 
illustreret af forfatteren. Bogen er delt op i 11 kapitler, de 10 første markeret med 
numre, mens det sidste bare hedder sidste kapitel og slutter af med SLUT. 
Hovedpersonen er Topper. Topper bor i et stort hus, hvor hoveddelen af handlingen 
foregår. De andre karakterer i bogen er også beboere i huset på nær  Sille, som er 
Toppers kæreste (dette er hun ikke selv klar over) og diverse bagere og politimesteren. 
Topper finder en blyant, der kan få ting til at forsvinde, eller det tror han. Det viser sig 
dog, hvad blyanten i virkeligheden kan, da han vil vise forsvindingsnummeret til sin 
ven Viggo, der også bor i huset. Drengene tegner et næsehorn direkte på det gule tapet 
i stuen. Efter lidt tid begynder det tegnede næsehorn at blinke og bevæge sig og 
træder lidt efter ud af væggen. Dette sætter gang i en masse sjove konfrontationer med 
de andre beboere i huset, som overvejende er positive, dog undtaget Viggos far, Otto, 
der ejer cafeen i stuen. Folkene uden for huset er dog mere skeptiske; hverken 
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landmanden, de vil købe hø af, og bagerne, de vil købe rugbrød af, vil sælge dem 
noget. Viggos far ringer både til zoo direktøren for at sælge næsehornet Otto og til 
politimestren, ingen af delene har han succes med. Hele balladen ender med, at Otto 
falder igennem huset, etage for etage og tager de begejstrede, kaffedrikkende beboere 
med. Til slut ender de alle i Viggos fars café, hvor der bliver drukket kaffe og 
kærligheds og venskabsforhold opstår og endelig besluttes det, at næsehornet og 
politimesteren skal sejle med Toppers far, der er sømand, til en tropeø, for de er nu 
engang blevet så fine venner. 
10.2.Resumé	  af	  Gummi-­‐Tarzan	  
Gummi-Tarzan er skrevet og illustreret af Ole Lund Kirkegaard (1975) og er  6. bog i 
forfatterskabet. 
Bogen handler om drengen Ivan Olsen, der af sin far får tilnavnet Gummi-Tarzan, et 
navn, der hurtigt adopteres af byens bøller. Gummi-Tarzan er en rigtig vatnisse i sin 
fars og alle andres øjne, han kan hverken spytte langspyt, hoppe over buk, spille 
fodbold, klatre i træer eller læse. Det er selvfølgelig ikke sjovt at være Gummi-
Tarzan, for han bruger det meste af sin tid på at få skæld ud og buksevand og 
næseblod. Derfor drager han ned til bækken, hvor han kan være i fred. Her møder han 
en heks, der opfylder hans ønske: I en dag kan Ivan Olsen det hele og bedre end 
nogen andre. 
Bogen er opdelt i 10 afsnit, af dem går de første 4 afsnit går med at beskrive Ivans 
mangler og hans udeblivende succes med at lære noget, 5-9 afsnit går med at fortælle 
om Ivans oplevelser efter heksen har forvandlet ham. Slutteligt og sørgeligt i 10. – 
sidste og lille – afsnit vågner Ivan op til virkeligheden igen og intet har forandret sig. 
11.0.	  Resume	  af	  projektet	  Otto	  er	  et	  næsehorn	  og	  Gummi-­‐Tarzan	  –	  
kulturelt	  frisættende	  børnelitteratur	  
11.1.	  Dansk	  resumé	  
Projektet tager udgangspunkt i forfatteren Ole Lund Kirkegaards to fortællinger Otto 
er et næsehorn og Gummi Tarzan. Fokus har været på fremstillingen og holdningen til 
barnet, som det fremstilles i værkerne. Specifikt har vi fokuseret på 1960ernes og -
70ernes såkaldte ’kulturelle frisættelse’ af barnet. Barnet betragtes som eksisterende 
både i og udenfor værkerne. 
Projektets analyse er baseret på flere teoretikere bl.a. T. Weinreich, M. Nikolajeva og 
læsninger af W. Iser. Vi har i vores projektet fundet frem til, hvilke stilistiske 
virkemidler og tematikker der er taget i brug i fortællingerne og herudfra fundet frem 
til det syn på barnet fortællingerne synes at indeholde. Fortællingerne bærer præg af 
en tiltro til barnets evner. 
Det ses bl.a. på det stilistiske plan i anvendelsen af tomme pladser, som får læseren til 
at inddrage sig selv i fortællingen. Fortællingens tematikker støtter også dette 
selvstændige barn, herunder bl.a. tematikken omhandlende magi og realisme, voksne 
og børn, hvor barnet fremstår som den mest fornuftige i forhold til voksennorm. 
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Projektet fund er, at barnet der præsenteres er et selvstændigt og fornuftigt samt, at det 
er netop i kampen mod den ulogiske voksennorm, at der kan snakkes om en kulturel 
frisættelse. 
11.2.	  English	  Summary	  
This project has worked with two books, Otto er et næsehorn (Otto is a Rhinoceros) 
and Gummi-Tarzan (Rubber-Tarzan) by the Danish author, Ole Lund Kirkegaard. 
Specifically the focus has been on the presentation of, and attitude towards the child. 
The assignment has identified the stylistics and themes, and how these support what 
has been called the 1960s and -70s “cultural freeing of the child”. The child that this 
assignment considers exists both in the book and outside the book, this means that the 
child is to be understood, both as the child character in the book, and the child reader 
outside the book or the so called implied reader. 
The project analysis has used a variety of theorists e.g. T. Weinreich, M. Nikolajeva, 
readings of Iser. The stylistics and themes of the two selected books illustrate an 
independent and self-sufficient child. The texts and pictures use of ‘empty spaces’, 
and the various themes covering amongst others magic and realism as well as the 
relationship between the adult and the child, support the presentation of this child. 
The findings of the project are that the attitude towards the child is that the child is 
independent and self-enforcing and fighting against the adult norm. It is this rebellion 
against the existing, illogical norms that work as culturally freeing the child. 
 
 
 
 
